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ومتخم بالصور- من عالم الاقتراضي إلى حقيقة الفعل بقتل فتاة من سنه. لم يعد 
الاقتراضي آلة حرب ضد الرابط الاجتماعي فحسبء بل ضد التجربة المحسوسة أيضاء 

أين تبدأ السينما وأين تقف؟ كيف نواصل الفصل الجذري بين أنواع مختلفة 
عندما لا تستطيع السينما الوجود بدون هذا التوزيعء والتبادل- الفني والتقني. أبدا لم 
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والتعبير الفني المختلفة. فإلى أي مدى تأثرت حياة الإنسان المعاصر بالشاشات 
والفوتوغرافياء الإعلانات وألعاب الفيديو والكليب الرقمي والإنترنت؛ لاسيما بعد 
أن كفت الشاشة عن أن تكون العنصر الأسمى في هذا المجال. 


فى عالم الحداثة الجديدة خلال أقل من نصف قرن: " 
تضاعفت الشاشات في كل مكان: بدءا بالحاسب الآلي والشخصي ومرورا 
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تكنولوجيات وراثية؛ رقمنة» أماكن للإنترنت» تدفقات مالية» مدن عملاقة» لكن 
'أيضا إباحية» سلوكيات محفوفة بالمخاطرء ألعاب رياضية قصوىء أداء» حدث» 
سمنة» إدمان» كل شيء يتضخم. كل شيء يصل إلى حده الأقصى ويصبح مثيرا 
للدوارء “خارج الحد". لقد انتقلنا من الشاشة -مشهد إلى الشاشة- اتصال؛ ومن 
شاشة واحدة إلى شاشة كلية الأبعاد. 


زمن آخرء سينما أخرى 

رغم إخلاص هوليوود لجمالية شكل السرد الكلاسيكي العظيم؛ لأفلام النجاح 
التجاري الساحقء تظل السينما المفرطة الحداثة هي سينما تعدد الأشكالء التهجين» 
والجمع. فإذا كانت أفلام النجاح التجاري الساحق تحتل مكانا سائدا في اقتصاد 
السينماء فهي ليست الوحيدة في العالم. فالبديل الآخر لم يعد فيلم المؤلف؛ بل كل 
شيء آخر: كل ما هو ليس أفلام النجاح التجاري الساحق. السينما الفاتقة فن 
ترفيهي؛ لكنها حاملة لتأمل انعكاسي متزايد عن نفسها وعن العالم والفرد. 

إن السينما فائقة الحداثة تمقت القليل وتحابى تفاقم بذرة العنف» الذي لم يعد 
مجرد أحد الموضوعات التى تحابى السينما الراهنة فحسبء بل أسلوب و'جمالية' 
خالصة للفيلم. وهو' عنف موجه للنظرء ويتميز بنمو سرطاني مغرق في المبالغة. 
فالمشاهد الفائق يريد أن يشعر بانفعالات وصدمات متجددة:الجدة - السرعة- 
التنوع- الضخامة- الآن- فورا. 


قراءة أخرى 
ثمة ضرورة لإعادة التساؤل في .معتى السرد. للسيئماتي الحاليء وإغاذة 
تفسيره على ضوء الحاضرء وهو أمر نلمحه في أفلام تبدو كأنها حوارات السينما 
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مع نفسهاء تساؤل الفن السابع حول الروابط مع الواقع والصور الغزيرة للعصرء 
حول العلاقات مع التاريخ ومع تاريخهاء -حول خصوصيتها- ومكانها في العالم 
الذي يصبح افتراضيا. فشاشة الكل لا تؤدي إلى تراجع السينماء بل على النقيض» 
تساهم في نشر نظرة السينماء ومضاعفة وجود الصورة المتحركة وخلق هوس 
سينمائي معمم. فالسينما الفائقة هي صورة الرأسمالية الفائقة التي أصبحت عالمية؛ 
الموسومة بانعدام المساواة المذهلة» وانتصار نظام- /النجمء الذي يُطيّق على عدد 
متزايد من الأنشطة. 
يتطلب التفكير في السينما فائقة الحداثة تبصرا عبر سياسيء عبر اجتماعي 
وعبر وسائل إعلامي يتضمن الصيرورة الفردية في علاقتها بالوجود. فتحليل 
السينما الجديدة هو تأملها من خلال جملة إنتاجهاء أنواعها الثانوية» وملامحها 
المستزكة كيدا عن الى متسل قرم ال الأضال: حمق نيه بحانيا خرملا 
فقبينا عن دوه متسس 01 ومن :ها وار كدو عا فزلم قينا حول 
العالم الاجتماعي- الإنساني؛ كيف يعيد تنظيمه وأيضا كيف تؤثر السينما على 
مدركات البشر وتعيد تشكيل توقعاتهم. ولأنها ليست نظاما مغلقا وليست انعكاسا 
خالصا لما هو اجتماعي» ينبغي تفسير السينما الفائقة على نحو شامل؛ من الداخل 
ومن الخارجء كمؤثر وكنموذج خيالي. 


راوية صادق 
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عصر السيئما الجديد 


سواء كانت قنا أو ترفيهاء ارتكزت السينما منذ البداية» على جهاز تصوير 
مبتكر على نحو جذري وحديث: الشاشة. لم يكن المشهد المسرحي أو قماش اللوحة 
وإنما الشاشة المضيئة» الشاشة الكبيرة. الشاشة التي تجعل الحياة مرئية في الحركة 
نفسها. على شاشة السينما تألقت الصور المفضلة عن الجمال ونجوم السيتما 
الساحرين» والعوالم الخيالية التي فتنت الجمهورء مثلما لم يسبق لأي عرض آخر 
في المجتمعات الحديثة. لم تكن الشاشة اختراعا تقنيا مؤسسا للفن السابع فحسب("), 
بل كانت هذا الفضاء السحري الذي عغرضت فيه رغبات وأحلام القرن العشرين. 
اعتبر القرن العشرون الجديد الشاشة أكثر الفنون الجديدة قدرة على التعبير عنه؛ 
لتظل تصاحبه على امتداد أعوامه المائة. وبعدئذ بمائة عام؛ في عام 2.1515 لن 
تثير حصيلة عيدها المئوي الخلاف كثيرا: ففن الشاشة الكبيرة سيكون حقا فن 
القرن العشرين. 

خلال النصف الثاني من القرن ظهرت أيضاء تقنيات أخرى لانتشار وتوزيع 
الصورة؛ أضافت شاشات أخرى للقماش الأبيض الخاص بالصالات المظلمة. أولا 
التلفزيون الذي بدأ يدخل البيوت منذ الخمسينيات» ثم تضاعفت شاشات أخرىء؛ على 


)١(‏ يعود الفضل إلى ريتشيوتوكانودو في استخدام تعبير"الفن السابع" منذ عام ٠‏ وهو ناقد 
إيطالي يكتب باللغة الفرنسية» وداعية متحمس للسينما منذ بداياتهاء وأهم حرفي: مسع لويس 
دوللوك» ساهم في الاعتراف بالسينما كفن. 
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نحو متسارع ومستمرء على امتداد العقود التالية: شاشة الحاسب الآلي» الذي 
سرعان ما أصبح محمولا وشخصيا. شاشة مفاتيح ألعاب الفيديو. شاشة إنترنت 
وشاشة شبكة- العالم والمساعدين الرقميين الشخصيين وشاشات التصوير الرقمية 
وشاشات نظام تحديد المواقع العالمي (685). لقد انتقلناء خلال أقل من نصف 
قرن؛ من الشاشة- مشهد إلى الشاشة- اتصالء» ومن شاشة- واحدة إلى شاشة 
الكل. لقد ظلت الشاشة- السيتما -لفترة طويلة- هي الفريدة والاستثنائية» لكنها 
تمتزج الآن بمجرة لانهاتية الأبعاد. ها هو عهد شاشة الكون. الشاشة في كل مكان 
وفي كل لحظة؛ في المحلات وفي المطارات» في المطاعم وفي البارات» في 
المتروء في السيارات والطائرات: شاشات بكل الأحجام: شاشة البلازماء شاشة 
إعلانات خارجية؛ شاشة مصغرة:؛ الشاشة على الذات والشاشة مع الذات. الشاشة 
باللمس» شاشة لعمل كل شيء ولرؤية كل شيء. شاشة الفيديو» شاشة منمنمة» 
شاشة جرافيك» شاشة متجولة وشاشة باللمس: فالقرن الذي يبدأ هو قرن الشاشة 
الكلية الوجود والمتعددة الأشكال» كوكبية ومتعددة الوسائط الإعلامية(). 

تنتشأ عندئذ مجموعة كاملة من المشاكل: ما هي آثار هذا التكاثر للشاشات 
في مجال العلاقة بالعالم وبالآخرينء والعلاقة بالجسد والأحاسيس؟ أي شكل للحياة 
الثقافية والديمقراطية يعلنه انتصار الصورة الرقمية؟ أي مصير ينفتح على الفكر 
وعلى التعبير الفني؟ إلى أين يعاد هيكلة حياة الإنسان المعاصرء عبر هذه الوفرة 
في الشاشات؟ ينبغي ملاحظة أن: ما يحدث مع عصر الشاشة الشاملة» هو بالفعل» 
تبدّل ثقافي هائل يزداد تأثيره على مظاهر الإبداع وعلى الوجود نفسه. 


)١(‏ ما يسميه مؤلفو " قاموس الصور العالي" "عهد التراكم" ( ,(3ذ0) نمععنمع0 امعسهة 


06 ,11020 تلدع 110107 حال 1011055 ,كتسة8 رقععقكرآ قعل 1[د1لدمدر عتتقصده ناء1ط) 
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كي نرسم محيط هذا المجال الخاص بالشاشة» وكي ندرك أسلوب العمل 
ونستخلص منه المعنى» فلا شيء أكثر إضاءة من البدء في تحليل التحولات العميقة 
التي يسجلهاء بالتحديدء الشكل الأصيل والنموذجي للشاشة: السينما. كيف نصف 
عالم الفن السابع عندما تكف الشاشة عن أن تكون الشاشة الأسمى؟ ماذا عنها في 
عالم متعدد الشاشات» ماذا عن جمالياتها وتلقيهاء بل عن اقتصادها؟ ما موقفها 
عندما تشاهد أفلامها أساسا خارج الصالات المظلمة(). هل تظل السينما مرجعا 
ثقافيا رئيسيا عندما يتزايد إحلالهاء في تقدير الجمهورء بالمسلسلات والأفلام 
التلفزيونية؟ هل لا يزال هناك -من ناحية أخرى- ما يبرر رسم حدود واضحة بين 
فيلم السينما وفيلم التليفزيون» عندما يُنظم بنية كثير من الأفلام السينمائية جماليات 
تلفزيونية ويُخرج بعض الأفلام التلفزيونية سينماتيون مع ممثلين -بل أحيانا- 
بميزانيات تعادل ميزانية أفلام السينما؟ هذا بالإضافة إلي منافسة كل الصور 
الأخرى» وكل الشاشات الأخرى: شاشة الإعلانات» شاشات الفيديو والفيديو كليب» 
والشاشات الرقميةء وشاشات الشبكة العالمية. وبينما تصبح السينما شاشة بين 
الشاشات الأخرىء هاهيء من ناحية أخرىءفي مظهر لم يعد له أي صلة مع ما 
كانت عليه في الأصلء فتظهر على الشاشة- المصغرة للمحمول» مع إمكانية تثبيت 
الصورةء وإعادة الشريط» واختيار لغة الدبلجة. والآن أيضا- مع نبذ صالات 
السينما التقليدية- يتم إنتاج أفلام محددة لا تتعدى ثلاث دقائق: من أجل استهلاك 


)١(‏ يقضي الفرنسيون ٠٠٠١‏ ساعة سنويا أمام الشاشة الصغيرة.كانوا يقضون الا ساعة في 
المتوسط خلال عام :7٠١7‏ في مشاهدة أفلام السينما على قنوات التلفزيون الأرضيء بيئما لم 
تمثل ساعات مشاهدة الأفلام في صالات السينما سوى حوالي " ساعات. وقفي عام ١٠٠١5‏ 
ذكرت «متئةاءودكة عتنااءاط دمتامكة أن التحميل غير المشروع على شبكات "الند للند" 
(©هم ه؛ #وم)تمثل عجزا للصالات يقدر بحوالي ؟ مليار يورو. حول مجمل هذه في جميع 
هذه القضاياء انظر .2005 ,هتآه0) مقعم ,وعدط مم6 ون نال ع ممع نآ ,16011 لاع تاهآ 
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الوجبات السريعة على شاشة رحالة. وأكثر من أي وقت مضىء تطرح مسألة نوع 
السينماء وهوية سينما معينة. 

ثمة سؤال قاس ولا مفر منه: هل تعزف حضارة الشاشة موسيقى وفاة 
السينما؟ هل هي وفاتها المبرمجة» مثلما تنبأ الذين- بين غروب الأيديولوجيات 
ونهاية ال“تاريخ"- يحسبون حساب اختفاءات نهاية القرن؟ فخلال غليان 
الثمانينيات» لم يكن عدد من المراقبين والسينمائيين واثقا من مستقبل السينما. 
والحق أنه مع انتشار البث التلفزيوني وظهور شرائط الفيديوء بدأنا نرى فراغ 
صالات العرض السينمائي وغلق المئات منها. لقد انهار إنتاج الأفلام الطويلة في 
ألمانيا بريطانيا العظمى وإيطاليا. وأعيد شراء استوديوهات هوليوود بواسطة 
مستثمرين أجانب وشركات متعددة القوميات» مصدر ربحها الأساسي من خارج 
السينما. وشهدت الفترة اختفاء صالات الفن التجريبي وانتصار منطق شباك التذاكر 
وأفلام النجاح التجاري الساحق والصيغ المعيارية والآمنة (أفلام الحركةء والأفلام 
المسلسلة» والأفلام المعادة). والسؤال الحاسم يطرح نفسه: هل تستطيع السينما 
البقاء على قيد الحياة مع صعود صناعات برامج واستراتيجيات الوسائط المتعددة؟ 
ماذا يتبقى من الفن السابع عندما تخنق الضرورات التجارية الاعتبارات الأخرى؟ 
رمز كل هذه التهديدات: في عام ١1865‏ يخرج فلليني جينجر وفريد على خلفية 
تليفزيونية منتصرة وموت معلن للسينما. 

لنقل صراحة: كتب هذا المؤلف ضد هذه الفكرة الحزينة عن "يعد السينما" 
التي لا تزال تغذي الخطاب النقدي. فالسينما "الحقيقية"' ليست وراعنا: فهي لا تكف 
عن إعادة اختراع نفسها. فالسيتماء حتى وهي تواجه تحديات جديدة في الإنتاج 
والتوزيع والاستهلاك؛ تظل فنا ذا حيوية جبارة» فإيداعها لم ينضب معينه. وشاشة 
الكل ليست قبر السينما: فقد أثبتت -أكثر من أي وقت مضى- قدرتها على الإبداع؛ 
التنوع والحيوية. 
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يشهد على ذلكء أولاء عدد الأفلام المعروضة. ففي عام ,٠٠٠6‏ فقط أنتجت 
استوديوهات هوليوود 111 فيلما وفرنسا 55٠‏ فيلماء بينما كانت إسبانيا تنتج؟ ١١5‏ 
وإنجلترا ١715‏ وألمانيا ٠١‏ وإيطاليا 14. فالانحسار لا يميزنا وإنما تكاثر الأعمال 
الجديدة: أخرجت هوليوود مند عام 219175 118 قيلما 'فقط" وخلال عامي ١588‏ 
»١3119-‏ ارتفع متوسط عدد الأفلام الطويلة إلى ١85‏ فيلم. زاد عدد الأفلام التي 
توزّع في فرنسا خلال عامي ,5٠١05- ١9395‏ بنسبة 58 96» بينما بلغت نسية 
النسخ الموزعة .966٠١١‏ واليوم تطرح استوديوهات فرنسا ضعف عدد الأفلام التي 
كانت تنثتجها منذ عشر سنوات. 

هل يخفي الانفجار الكمي أقل درجات التنوع الفيلمي؟ ليس للأمر أي علاقة 
بالموضوع: فإذا كانت أفلام الميزانيات الضخمة (فلام النجاح التجاري الساحق 
الشهيرة) تستحوذ على عناوين الصحفء فقد تم تسجيل موجة من أفلام شخصية 
مميزة منخفضضنة الميزانية وأثارت حماس الجمهور. جنسء أكاذيب وفيديوء انهيار 
الإمبراطورية الأمريكية؛ء مصير أميلي بولان الأسطوري والسيدة سانشاين 
الصغيرة: فالقائمة طويلة لهذه الأفلام التي تجدء من الآن قصاعداء جمهورا عريضا 
بخروجها عن المساراث الممهدة. ديفاء مقهى بغداد» اللعبة الكبرى» تنفس 
وانحراف : فالسينما المعاصرة تستطيع؛ من خلال قصص بسيطة» أن تلقى نجاحا 
جماهيريا مدويا إذا ما أثبتت جرأتهاء وخلقت أوضاعا غير نمطية أو أجواء شعرية 
جديدة. فشركة إنتاج أمريكية مثل مترو جولدن مابير تراهن اليوم بالتحديد على 
شركات الإنتاج المستقلة التي تمول الأقلام ذات الميزانية المتواضعة» بحجة أن 
"استوديوهات الإنتاج الكبرى 7 تعد تعرف كيف تنتج(١).‏ ومنذ هذه اللحظة» نجحت 
السينما المستقلة في الولايات المتحدة -خلال عشرين عاما- في أن تصنع لها مكانا 





(١ )‏ حوار مع هاري سلوان» 56 عرطاماعه 14 ,متدع 11 ع1 ,11011 عل ...م2 
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حقيقياء وتعرض أفلاما بميزانيات صغيرةء تخاطر استوديوهات إنتاج كبرى 
بتوزيعها أحياناء وتنجح في تمثيل ثلث إيرادات شباك التذاكر(". 

حتى نجوم السينما (رموز الكمال في السينما) يهربون من سكرات الموت 
المعلن. "غروب النجوم"» حسبما يقول إدجار موران؟ الحق أن ميزانياتهم تبلغ 
أرقاما غير مسبوقة؛ وظهور اسمهم في الملصقات من أهم مفاتيح النجاح 
الجماهيري. فنحن لم ننته بعد من شخصيات نجمات السينما النمطية للعصر الذهبي 
للسينما. غير أنه ثمة نجاحات باهرة لأفلام بلا نجوم سينمائيين: مثل مشروع 
ساحرة بلير» السيدة سانشاين الصغيرة و'حياة الآأخرين". 

هل ستختفي الأفلام لصالح نوع من السينما التلفزيونية المعممة والمفرمتة؟ 
الفرضية غير مستبعدة؛ لكنها تضع نفسها في مواجهة اقتصاد الأنواع الراقية 
الضخمء الذي يعمل على اختلاف المنتجات وتفردها. لماذا ما هو حقيقي في مكان 
آخر من عالم التجارة لا يكون حقيقيا في العالم السينمائي؟ الحاصل أن "القانون" 
الذي يحكمنا لا يؤدي إلى توحيد المقياس مثلما يؤدي إلى تنوع العرض. والواقع 
أنه لم يكن باستطاعة السينما الحياة والتطور دون أفلام مبتكرة تقوم بدفع الطلب 
والسوق؛ وهي تغذي احتياج الجمهور للجدة. فهل أصبحت القنوات التلفزيونية سيدة 
اللعبة؟ الواقع أن ما يلوح في الأفق مع تكاثر الشاشات» وشاشات ال“ترمينال" 
(تليفون» الفاكسء» ميناتيل أو حاسب آلي تتبادل المعلومات. من خلال سيرفير 
مركزي) والشبكات والمحمول والفيديو بالطلبء يتعلق ب 'نهاية التليفزيون"7) أكثر 
مما تعلق باختفاء 'تليفزيوني" للسينما. ينبغي الطعن في الفكرة التي تقول إن سينما 
الجمهور العريض لن يمكنها سوى توليد أفلام معوزةء عاجزة عن التأثير في 
حساسية المشاهدين الأصيلة. فرغم متطلبات العائد والنفوذ المتزايد للسوق تميل 


7 2002 ,طامعول 0011 +15 ,1117 ةلاق عقاة نال ع نددمم معآ ,باممتمطدعظ8 عوتمعمهء1(8) 
.206 ,1آآنع5/وه 106 5ع0 ا نم16 ها رقتعةط ,ردم أك غ61 12[ عل عاط مارةعل1/155 وتتامآ-مدء[(2) 
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السينما إلى أن تثري نفسها بخلق أعمال؛ أنواعها وشخصياتها وسيناريوهاتها أقل 
'ملائمة" وأكثر تنافرا ولا يمكن توقعها. ولاشك أن بنية أفلام النجاح التجاري 
الساحق ترتكز أيضدا على حكايات بسيطة محشوة بمؤثرات خاصة وأحداث 'مؤثرة" 
وعلى التشويق. وصحيح أيضا أن الاستوديوهات الكبرى تستخدم نظم سارية 
المفعول في أسواق أخرى: مسح منهجي لذوق المشاهدين» والإعلان المكثف 
والتكيّف مع موضات وأذواق 'الهدف"؛ العروض الخاصة أمام لجنة ممثلة من 
المشاهدين لاختبار (وربما تعديل) الفيلم قبل عرضه. لكن هذا لا يمنع ظهور عدد 
من الأقلام المميزة. 

تحث وطأة مجتمع يتزايد تجزؤه؛ أصبحت السينما تهتم من الآن فصاعدا 
بمشاكل وقضايا استبعدت فيما مضى أو تم معالجتها في قوالب نمطية وتقليدية 
للغاية. وتزايدت معالجة الأقلام للأطفال والمراهقين» العجائزء والأزواج» 
والمطلقين» والعزابء والمثليين» والمثليات» والسود وذوي الإعاقات والمنحرفين 
وأكثر أنماط الحياة انحرافا يتم معالجتهم لذاتهم: بينما ازداد عدد الأفلام التي 
تخرجها النساء؛ فشهد النوع التسجيلي حياة ثانية» ولم تعد أفلام الرسوم المتحركة 
تكتفي بجمهور الصغار فأصبحت تتوجه إلى الكبار؛ وتقوض أقلام أساطير الأمة 
الكبرى» أساطير البيض وذوي “البشرة الحمراء" ورعاة البقر. ما يلوح هو سينما 
شاملة متشظية» متعددة الهوية ومتعددة الثقافات. والتأكيد على أن السيئما يسودها 
امتثال موحّد للأعراف هو إعلان لصيغة جاهزة» هي نفسها صيغة جاهزة وممتثلة 
للأعراف.. والحاصل أنه في كل عصور تاريخ السينما انتشرت الأفلام التقليدية 
والرديئة التي شكلت دائما ثروة الإنتاج الشائعء بجانب روائع الأفلام الأصيلة» 
الأقل عددا بشكل واضح. كما أن تطور الأفلام الرديئة» المؤثرة بمشاهدها فائقة 
الإثارة» في وقتنا الحاضر أيضاء وتناولها لشخصيات ملساء؛ أمر غير جديد ولا 
ينبغي أن يخفي تطور سينما مبتكرة وشخصية ومقاجئة. 
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عصور السينما الأربعة 

لا شيء يبقى إذن من فكرة "موت السينما"؟ رغم أن هذه الفكرة وهمية: 
لكنها تكشف عن شيء حقيقيء عن واقع جديد مضطرب لا يمكن إنكاره: اختفاء 
السينما 'الكلاسيكية". لم تصبح السينما "شيئا من الماضي": فقد ظهرتء ببساطة» 
سيئما أخرى. كل شيء يشير - في واقع الأمر - إلى أنه منذ نهاية السبعينيات 
وعلى نحو خاص الثمانينيات» شهد كوكب - السينما قطيعة حقيقية» قطيعة شاملة. 

بديهي أنها ليست المرة الأولى التي يتم فيها "تثوير" مبادئ السينما. بل يمكننا 
القول إن تاريخها قد كثب باستمرار عبر سلسلة من التحولات والتساؤلات. 
فاختراع السينما الناطقة» والانتقال 0 الأبيض والأسود إلى الملون» ظهور الشاشة 
العريضة» والقطيعة في الأساليب التي ميزت الأربعينيات (الواقعية الجديدة) 
والستينيات (الموجات الجديدة) أعادت تعريف واختراع السينما بعمق. وهذا هو 
الحال اليوم. غير أن السينما تشهدء أكثر من أي فترة مضت في تاريخهاء تبدلا 
جوهريا يتمثل في تأثيرها في كافة المجالات» في الإنتاج كما في التوزيع» في 
الاستهلاك وفي جماليات الأفلام. هذه الاضطرابات من الشدة إلى حد السماح 
بطرح فرضية واقعة نظام تاريخي جديد للسينماء مجرة - سينما جديدة. ليس 'نهاية 
السينما".ء وإنما صعود "السينما السوبر". 

يصبح من الممكن» على ضوء هذا التحول الجذريء أن نقترح تقسيم تاريخ 
السينما إلى مراحلء» تميزت بأربع لحظات مهمة. ولا يتسع المجال هنا لوصفها 
بالتفصيل: سنشير فقط إلى الملامح الكبرى في عرض عام للغاية لتسليط الضوء 
على ما هو على المحك في وقتنا الراهن. 

تتوافق المرحلة الأولى مع زمن السينما الصامتة» التي تنقل بدائية حديثة. 
إنها الفققرة ألتي تبحث فيها السينما عن هيكل وتعريف فنيين. ولأن السينما كانت 
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بلا نموذج وارتبطت في الأصل بالمشهد المسرحي المتنقلء كان المسرح في البدء 
مرجعها من أجل تصوير التمثيليات القصيرة والمشاهد المسرحية الهزلية (فودفيل) 
الخفيفة» والمشاهد التمثيلية. ثم - وكلما ثبتت أقدامها - اكتشفت السينما طموحات 
أخرى؛» وأصبحت أكثر تعقيداء ولا تخشئى من التوجه إلى الرواية. وأخذت تشق 
طريقها: أداء تعبيري قوي لممثلين يستخدمون التمثيل الصامت المبالغ فيه لتعويض 
غياب الكلمات؛ أسلوب ميلودرامي عن طيب خاطر؛ وتقنية متفاوتة حتى خلال 
تطورها. وعبر ديكورات وماكياج مبالغ فيه» وصور تتقافز وتتسارع؛ بدأ فن 
يتشكل ويتمكن» من خلال أعماله المهمة؛ من نمط في التعبير جديد جذريا وقادر 
على التعبير عن العالم مثلما لم يسبق لأي فن آخر أن عبر عنه حتى الآن. فالحداثة 
البدائية لاا تعني قطعا حداثة سطحية. فمن تعصب إلى ريح» ومن ثلاثة أضواء إلى 
الفجرء من جريفيث إلى سجوسترومء ومن لانج إلى مورنو وروائع التعبيرية» 
دخلت السينما - وهي فن حديث - حداثة الفن. في هذا الطريق» منحت صورها 
قيمة من الأيقونة» بخلق شخصية النجم - فالنتينوء ديتريش» جاربو. 

تمتد المرحلة الثانية» التي تمثل الحداثة الكلاسيكية» من بداية الثلاثينيات 
حتى الخمسينيات: إنه عهد الاستديو الذهبيء العصر الذي كانت فيه السينما وسيلة 
الترفيه الأولى للأمريكان» والذي أصبحت خلاله وسيلة الترفيه الشعبية الأولى في 
العالم بامتياز. يعود الأمر أولا إلى الثورة التقنية للفيلم الناطق؛ التي بعد أن قضت 
فورا على الفيلم الصامت» أجبرت المبدعين» المترددين في بادئ الأمر إزاء ما 
يخشون أن يصبح مجرد مسرح مصوّرء على السيطرة على هذه اللغة الجديدة 
وابتكار قواعدها. وساهمت الأبحاث التقنية في إثراء هذه الإمكانيات الجديدة؛ بدءا 
بالانتشار الخاص باللون» منذ نهاية الثلاثينيات» وانتهاءً بالشاشات البانورامية 
والسينما سكوبء التي ظهرت في بداية الخمسينيات. فهي تشجع وثلهي الجمهور 
بفضل معالجة للواقع تجعله مثاليا: 'التليفونات البيضاء" للأفلام المؤيدة لموسيليني» 
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الواقعية الشعرية للسينما الفرنسية؛ حب أفلاطوني» لغة الممثلين الأدبية. وفي نفس 
الوقت؛ تصبح هوليوود مصنعا لأحلام تجلب للجمهور حصته من الخيال» عبر 
أنواع شرعية. فالنجم؛ اختراع الاستوديوهاتء يبلور كافة' الاستيهامات: إلهي؛ 
لا يمكن التعرض له مثل جاربوء فحل؛ لا يمكن تدميره»ء. مثل جون وين. هذه 
السينماء التي تؤطرها معايير نوعية» ومواضيعية» أخلاقية وجمالية» هي سينما 
السيناريو والممثلين المعلن عنهم في الملصقء ومنتجات الاستوديوهات. 

تخضع الأفلام» في هذا الإطارء إلى نظام سرد واضحء سلس ومستمرء 
مدفوع بالشاغل المستمر بمحاكاة للواقع الذي تؤدي إلى مشاركة المشاهد الفورية. 
ينبغي للعلاقة بين الأحداث أن تبدو تلقائية وتزاوج تسلسلا زمنيا مبسطا يربط 
الأحداث المتنوعة بعقدة رئيسية. ينتظم الفيلم'وفقا لتسلسل ا أو متدرج يستبعد 
الغموض لصالح سرد شفاف. فلا شيء وليد الصدفة» ولا يتبغي لأي شيء أن يبدو 
سطحياء غير متماسك أو مشوشء كل شيء منظم ليقود الأحداث نحو الحل النهائي: 
فالسينما الكلاسيكية ترشدء ترجه هو متقلون واحد كلي المعرّفة لفهم الفيلم. فما 
تحكيه السينما هو حكاية غائية في المقام الأول. وحتى لو خاطرت تدريجيا ببعض 


7 


الجرأة - صوت خارج الكادرء فلاش باك- فهي تحرص على استخدام أنماط سرد 
بسيطة. ولآن السينما تفضل التصوير في الاستديو» فهي تمئح الأولوية للديكورء 
الذي يولد مناخ الفيلم. وكي تجسد شخصيات: نفسيتها محددة وداخل إطار محدد: 
دور المخرج الأساسي؛ يظل مجرد ترس في آلة تديرها شركات الإنتاج» التي 
تستخدمه لخبرته التقنية في المقام الأول: قعليه أن يمحو نفسه ليخدم 'القراءة 
الواضحة لحبكة الفيلم. فالسينما الكلاسيكية» المهيكلة للغاية سواء على الصعيد 
الاقتصادي أو على صعيد الشركات» تتأمس في الثلاثينيات» وتتأكد في النصف 
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الثاني من العقدء وتقاوم عاصفة الحرب وتظل مخلصة خلال سنوات ما بعد الحرب 
للمعايير التي حددتها من قبل» التي جعلت منها مرجع السينما الكلاسيكية العظيمة. 

تتطور المرحلة الثالثة بين عقدي الخمسينيات- الستينيات والسبعينيات: فهي 
تصور حداثة حداثية ومحررة. إن الاستقلال الجميل للمبدعين الأقوياء؛ المتمردون 
على متطليات الاستوديوهات» فتح للسينما الطريق. فمنذ الثلاثينيات» شرع جان 
رينوار في تصوير الهواء الطلق مباشرة؛ وفي عام ١14١‏ زعزع أورسون ويلز 
مع المواطن كين بنية السرد المستمر على نحو جذري: مفككء مجزأء لقد ولد أول 
فيلم حديث على نحو صريح . ظهرت بشائر أخرى مع القطيعة الفنية التي شكلتها 
- في إيطاليا -, الواقعية الجديدة» سليلة مآسي الحرب إلى حد بعيد. فالعالم قد تغيّر 
بداهة: ينبغي إيجاد لغة أخرى لتفسيره وتبريره. وسيكون الدور التاريخي للأجيال 
القادمة أن تفترح طرقا جديدة» في قطيعة مع النمط الكلاسيكي: فمنذ نهاية 
الخمسينيات» وطوال الستينيات؛ كانت “الموجة الجديدة" في فرنساء و"السيئما الحرة" 
في إنجلتراء وسينما المغارضة في أوروبا الشرقية» و"السينما الجديدة" في البرازيل» 
ثم في السبعينيات» الجيل الجديد الذي يوظف هوليوود» هم رأس حربة هذا التحول 
الراديكالي. لقد جلبوا معهم رؤيا للعالم بعثت فيها حياة جديدة. 

هذا ينعكس» في المقام الأول؛ في القطيعة في الأساليب» التي يعلنها ذئاب 
الموجة الجديدة الفرنسية بطريقة استفزازية. لقد تم تدمير النظام التقليدي- الممثل 
في هذه "الجودة الفرنسية"؛ التي هاجمها تريفو بحدة. من الآن فصاعداء أصيح 
المقصود هو القص٠‏ على نحو مغايرء نبذ ديكتاتورية السيناريو» التصوير في 
الشارع؛ وتحطيم المعايير المتفق عليها في المونتاج» والتخلي عن التمثيل المسرحي 
لنجوم السينما من أجل الأسلوب الطبيعي للممثلين الجددء وتأسيس إنتاج مستقل. 
ففي غليان إيداعي لا يخلو من راديكالية فرضت سينما القطيعة هذه الشباب كقيمة 
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عبر صور أيقونية من نوع جديد- جيمس دينء مارلون براندو» بلموندو- وفرضت 
أفلاما تترجم كافة أشكال الفكر المتمرد الذي يزمع التخلص من القيود القديمة. 
وعلى نحو موازء أخذت سينما الاستديوهات» وقد انفتحت على عمليات تحليل 
نفسي أقل تبسيطاء تبحث في تعقيدات النفس العاطفية. ووظفت فرابوود فرويد 
لصالحهاء ويتم تناول الرغبة الجنسية بوضوح.؛ في كوارث العواطف المكبوتة: 
وفي انقجار الجسد والجنس. لقد فتحت ب. ب (بريجيت ياردو) الطريق لهذا 
الجنس المتحررء قبل أن تمد مارلين إمبراطوريتهاء وقبل أن تسمح سينما الهامش 
والثقافة المضادة» وهي تطور نفسها في السينما السرية» بكل أشكال الجرأة. فمنذ 
مطلع الخمسينيات ومرورا بانفجار الاحتجاج في الستينيات» ووصولا إلى الحرية 
المبدعة لهوليوود الجديدة في السبعينيات» هي نفس حركة التحرر الفني والثقافي 
الف تتاكن وشبو عير أقلا وهو الم يكزائية ميحكافة لالغقنة:! ناته قحلن حدائة 
فردانية جديدة» يجرفها مجتمع الاستهلاك؛ بقيمه» ومعارضته: سعادة» جنس: 
شباب؛ أصالة: لذات» حريةء رفض الأعراف التقليدية والمتشددة. هذه المرحلة 
الثالثة من السينماء التي تزاوج تقريبا العقود التاريخية ل الثلاثينيات المجيدة» 
تتوافق مع الثورة الجديدة للقيم الفردية» وتصاعد المطالب بالاستقلالية الذاتية في 
الديمقراطيات اللببرالية المتقدمة. 

0117009 الكلاسيكيء في البدء من خلال سينما 
تقوم على البحث؛ إشكالية ومعادية للتقاليد» ثم -على مر الأعوام- من خلال سينما 
الجمهور العريض التي تستولي؛ تدريجياء على جرأتها وجدتها. عبر هذا الطريق 
تمكن الجيل الجديد؛ الذي استولى على السلطة في هوليوود في السبعينيات("2؛ من 





(1) انظرء حول هذا الموضوع: انظر مؤلف بيتر بيسكيند المرجعي؛: ,0ممب#ررااه11 اعجناملة ع[ 
2002 ,11101 عطعوعدء عا ,وقمدط وتحليلات جان-باتيست توريكف كعل سندءضكسة مسكمكت غ1 
56 .213قتلك نال 5تعتطهن) و5عنآ رمتسوط ,70 220665 
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أن يُسجّلء بطريقته الخاصةء في سياق هذا الهدم السردي والأسلوبي» الذي غير 
فكر الاستديوهات. مع الفارق المتمثل في أن سينما كوبولاء سبيلبيرجء لوكاس» دي 
بالما وفريدكين؛ تضع في المرتبة الأولى رغبة التجديد هذه في خدمة المشهد 
المذهل والإبهار بأن تلجأ إلى كل التكنولوجيات المتقدمة التي تعمل السينما على 
تطويرها. هنا تبدأ حقا مرحلة جديدة من تاريخ السينما. وقد عبر سبيلبيرج على 
نحو جيد ورمزيء عن دين هوليوود الجديدة تجاه الجيل الأوروبي الذي سبقهاء 
عندما قام عام ١91/7‏ بالبحث لدى تريفو عن مرجعية لإخراج فيلمه لقاءات من 
النوع الثالث. لكن الفيلم نفسه الذي يمتلئع بالإبهار المشهدي المتفاقم والانغماس 
الحسيء يساهم من الآن في سينما من نوع آخرء ترسم هوليوود طريقها إلى حد 


بعيد. 


والواقع أنه منذ الثمانينيات؛ بينما حيوية النزعة الفردية والعولمة تقلب نظام 
العالم؛ بدأ تشييد المرحلة الرابعة من عمر السينما. نحن نسميها هنا حداثة فائقة» 
تردد صدى الحداثة الجديدة التي تتشكل!'). والفصول الثالية تحرص على عرض 
بنيتها!"). 

نحن نؤكد أن المرحلة الرابعة من تاريخ السينما ليس لها نفس هيكل 
المراحل الثلاث الأولى. فبينما هذه الأخيرة قد اتسمت بتجديدات عظمى - لكنها لم 
تكن تؤثر كل مرة - إلا على مجالات محدودة» انقلبت الآن كافة أبعاد العالم 
السيتمائي (إبداع؛ إنتاج؛ ترويج؛ توزيع؛ استهلاك) رأسا على عقب في آن. أبدا لم 
تعرف السينما هزة بهذا الاتساع. فالدورات السابقة شيدت حداثة السينما؛ أما الدورة 


011165 حول الحداثة من النوع الثانيء ,كلئةم ,قعممع0مسععمزط 5مسع]' كما ,نواقاعدممنآ‎ )١( 
01 باعذكة‎ 04 

3س( من أجل رؤية أكثرتفصيلا لعصر السينماء تتركز حول تحليل الأفلام» معام ,لزمجعة موعل 
6 بزعا ألناسة ]لا هآ ,كتتة© رهنهدهترطع اهمه فسقمك عل كسد غقدألا .دعاءغاد عل 
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التي نشهدها حاليًا فهي تجعلها تخرج بوضوح؛ من عصبرها الحديث. هي بداية 
عهد جديد: فعصرنا يرى مقدمات الفصول الأولى من تاريخ الفن السابع الفائق 
الحداثة. فعندما لم تعد الثورة في جدول الأعمالء سجلت السينما أكثرالتحولات 
جذرية في تاريخها. 


سينما بلا حدود 

يتميز التبتّدل فائق الحداثة بتأثيره» في حركة متزامنة وشاملة؛» على 
التكنولوجيات ووسائل الإعلام» على الاقتصاد والثفافة؛: على الاستهلاك 
والجماليات. وتتبع السينما نفس الفاعلية. ففي اللحظة التي تتأكد فيها الرأسمالية 
الفائقة والإعلام الفائق والاستهلاك الفائق المعولم بدأت السينماء على وجه التحديد» 
مهنتها باعتبارها شاشة شاملة . ؛: 

'شاشة شاملة" ينبغي إدراكها بعدة معان تتداخل - فضلا عن ذلك - في عدة 
مظاهر. فهي تشير - في معناها الأوسع - إلى القوة” العالمية الجديدة لمجال 
الشاشة» إلى الحالة المعممة الخاصة بالشاشة والممكنة بفضل تكنولوجيات 
المعلومات والاتصالات الجديدة. هاهو زمن شاثنة العالم. -شاشة الكل- المعاصر 3 
لشبكة الشبكات» لكن أيضا شاشات المراقبة» وشاشات المعلومات؛ الشاشة للمرح؛ 
شاشات خلفية. الفن (الفن الرقمي) والموسيقى (الموسيقئ: والفيديو)» والألعاب (لعبة 
فيديو)ء الإعلان والحوارء التصوير الفوتوغرافي والمعرفة: لا شيء ينجو تماما من 
الشياك الرقمية لسيادة الشاشة الجديدة. الحياة كلهاء وعلاقائنا مع العالم ومع 
الآخرين يتزايد ارتباطها بوسائل الإعلام عبر واجهاتٍ عديدة لا تكف الشاشات من 
خلالها عن التلاقي؛ والاتصالء؛ والتواصل. 


لكن الشاشة الشاملة تعني أيضا حالة سينما العالم في ساعة العولمة 
الاقتصادية وتدويل الاستثمارات المالية. فرغم عدم جدة حركة رؤوس الأموال 
الأجنبية على الساحة الهوليوودية» فإن العصر الحالي يمثل نقطة تحول بسبب 
الكثافة الكبيرة للظاهرة. أولاء أصبح عدد من الشركات الكبرى في هوليوود - 
خلال العقدين الأخيرين- تحت سيطرة جماعات أوروبية» أسترالية ويابانية ذات 
منحى عالمي. كما يتزايد تمويل الأفلام الأمريكية برؤوس أموال أجنبية: فمن بين 
٠‏ فيلما المعروضة تجاريا عام 25٠١١‏ 77 99 منها كانت تدعمها الأموال 
الدولية. فالأموال الألمانية تمثل 7٠١-١5‏ #/ من الخمسة عشر مليار من الدولارات 
المعبأة لتمويل كافة أفلام استوديوهات هوليوود). فتدفق رؤوس الأموال» على 
نحو متزايد من اليابان وألمانيا وبريطانيا العظمى وفرنسا؛ يمول هوليوود من خلال 
عقود الإنتاج المشترك. فإذا كانت السينما الأمريكية تُصدّر في العالم كلهء فمن 
يُنتجهاء وعلى نحو متزايدء هو رؤوس الأموال الدولية!"). وفي نفس الوقت. تمول 
الاستديوهات الكبرى عددا من الأفلام الأوروبية والأسيوية» وتتأهب لاستثمار 
المزيد أيضا في الإنتاج الفرنسي؛ إذا ما كانت شروط استثمار شركات الإنتاج ذات 
رؤوس الأموال الخارج- أوروبية تمنحها حرية العمل1). وفي هذا السياق الدولي 
لرؤوس الأموال؛ يمثل تصدير الأفلام أكثر من نصف عائد الاستديوهات الكبرى» 
"هوليوود الشاملة"( ), شاشة عالمية. 


كعل قات ,11ن00016170012 لواقم[ ,(.015) أمتدعناووظ عن زط مدعل مذ ,"'2 ' /8 1ل" ,وورعناخ اعم[ (1) 
6 2004 ,لد مدآ ,وتيوظ ,كنات 1! 


(؟) نفس الحالة الدولية نجدهاء من الآن فصاعداء في أماكن التصوير: فغياب الأماكن المحددة 
أصبح أكثر تكرارا. فرومانياء وبلغاريا وبولندا ترحب بالإنتاج الأوروبي فيهاء مثل المفرب»ء 
التي ترحب أيضابالتصوير الأمريكي. كما يتزايد عدد الأفلام التي يتم تصويرها على الضفة 
الأخرى من الحدود الكندية» في كولومبياالبريطانية. 


كلقل أدعة5])وع لمأ تالدع قغصطتح 55 1ألبراك 5عآ .015 يهم 5ع0 ع0ا18]ثامم ملاع انام هآ" جعذاو/ عامعالة (3) 
7 "ع انامدز ]3 ,علده88 عا ,"كتدعصهنا حتصقمك غ1 


1 ,ع انااتاكه1 طداة؟ اولظ ,قع07دم1 ,لوم /طبز1ام اأحطه1ت .لم اع م1 اتا برام - (4) 
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'شاشة شاملة أيضاء لأن السينما الكوكبية مصنوعة من تملاج النجاح الساحق 
الموحدة وعبر - قوميةء وأيضا من المزيج: المتزايد» لعناصر هجين ومتعددة 
التقافات. هذه السينماء التي تصاحب التحرير المتزايد للتبادل التجاري» لا تكف من 
جانبها عن إخراج 'أشياء" جديدة» وتناول موضوعات جديدة. ويتطابق تحرير الأسواق 
العالمية مع سينما شاملة تستوعب - دائما - المزيد من مجالات المعنى وتوسع بشكل 
مستمر حدودها القديمة» وتعمل على تحرير نماذج السرد والشهوة والأعمار والأنواع؛ 
والمقبول وغير المقبول. ومثلما يخترق مجال السوق كافة جوانب الوجود أو يكاد 
مثلما لم تعد السينما نفسها تستبعد أي نمط من الهوية والخبرة. 

إذا كان من الملائم الحديث عن الشاشة الشاملة فذلك أيضا بسبب مصير 
السينما المذهل؛ التي فقدت هيمنتها السابقة والتي وهي تواجه التلفزيون وإمبراطورية 
الإعلام الجديدة» تبدو كنوع من التعبير تجاوزته الشاشات الإلكترونية. غير أنه في 
اللحظة التي لم تعد فيها السينما وسيلة الإعلام المهيمنة كما كانت من قبل» ينتصر - 
للمفارقة - جهازها نفسهء ليس المادي بالتأكيدء وإنما الخيالي: ذلك الذي يخص 
المشهد العظيم؛ وإخراج الصورة» ونظام 'لنجوم. ففي الثقافة فائقة-الحداثةء ما ينبغي 
تسميته روح السينما هو ما يعبرء يروي ويغذي الشاشات الأخرى: أصبحت السينما 
دائرة مركزها في كل مكان ومحيطها لا مكان. فكلما ازداد منافسو السينماء» أو حلت 
محلها شبكة الويبء التليفزيون» ألعاب الفيديوء العروض الرياضية؛ كلما ابتلعت 
جمالياتها الأساسية قطاعات كاملة من ثقافة الشاشة. في الاستعراضاتء وفي الألعاب 
الرياضية» في التليفزيون وفي كل مكان تقريبا نجد الآن روح السينماء تبجيل 
الكائنات الشهيرة الراسخة في الدماغ والبصري الذي أصبح مشهدا مبهرا. تبدو 
السينماء التي أصبحت قوتها بلا حدود وأكثر شمولا من عالمها الأصلي والمحدد 
مثل مصفوفة لما يتم التعبير عنه خارج ذاتها. 
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وفيما وراء البرامج السمع- بصرية»؛ استولت روح السينما على الأذواق 
والسلوك اليوميء فشاشات التليفون الجوال والكاميرا الفيديو نجحت في نشر إيماءة 
السينما على صعيد الفرد المجهول. فتصوير الفيلم وضبط الإطارء فحص الفيلم» 
تسجيل حركات الحياة وحياتي:نحن على وشك أن نصبح مخرجين وممثلي سينما 
ونكاد تقترب من الاحتراف. فالمألوف»: والروائي واللحظات الكبرى؛ الحفلات 
الموسيقية والعنف نفسه يصورها من يقوم بتمثيلها في حياته الحقيقية. وكلما قل 
عدد الجمهور الذي يتردد على الصالات المظلمة» كلما زادت الرغبة في التصوير 
السينمائي» ونرجسية- السينما والترقب للبصري والبصرية الفائقة للعالم وللذات. لم 
نعد نريد مشاهدة الأفلام "العظيمة" فحسبء؛ بل أفلام لحظات حياة المرء وحياته 
الآنية أيضا. لا يتعلق الأمر بتراجع السينماء وإنما ببسط روح السينما في قلب رؤيا 
سينمائية شمولية. فشاشة الكل لا تؤدي إلى تراجع السينماء بل على النقيض» 
تساهم في نشر نظرة السينماء ومضاعفة وجود الصورة المتحركة وخلق هوس 

لقد رأت-أول دورتين من تاريخ السينما ميلاد وتطور عبادة- السينما بين 
الجماهير ‏ والدورة التالية أدامت هذا النمط من الحالة الانفعالية لكنها تزامنت» في 
أن؛ مع عصر حب سينمائي ذهبيء تأملي ونخبوي(". ودون إلغاء هذين الشكلين 
من عاطفة الحب السينمائي» شهدت المرحلة الرابعة ظهور علاقة جديدة بالسينما. 
هوس السينما الذي فرض نفسه باعتباره مصفوقة الخيالي لوسائل الإعلام ولليومي» 
شعائرية البصري الفائق» سينما سلوك» رجعة مع أذواق الجمهور الفائق الحداثة. 
سينما مصئوعة من استهلاك فائق متحرك»: وأيضا من ذوق بصري سينمائي معمم 


-1944 بعسطلنه عصناك عنتوفوقط بتقتدوع؟ صنلل «ملامع لصا بعالتطمفهت هآ ,عدوععدظ عل عمتمنهة (1) 
,لقة/ة'! ,كلنة ,1968 
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ومن أنشطة فيديو توزّع وترفع على شبكة الإنترنت. العصرالذي يبدأ هو العصر 
المكرس لسينما بلا حدودء هوس السينما الديمقراطي الخاص بالكل وللكل. 


سينما شاملة» تناول شامل 

لشاشة شاملةء تناول شامل: فهذا التناول هو الذي يؤسس وينظم التحليلات 
التالية. 

"تقاول شامل" يتطلب أولا الانفصال عن سلوك عشاق السينما الخالصة» 
أو الموقف الذي يفصل جذريا بين سينما النخبة أو سينما المؤلف والسينما الشعبية 
أو التجارية. ترتبط هذه المعارضة -على نحو أقل من أي وقت مضى- بأحوال 
السينما المعاصرة. لم تصمد السينما - مثل تقسيمات أخرى عديدة - أمام الحيوية 
المتضخمة والمحررة للحداثة الفائقة. فتحليل السينما الجديدة هو تأملها من خلال 
جملة إنتاجها وذلك بإعادة إدخال أنواع ثانوية» وما هو مشترك وما هو تجاري» 
بعيدا عن أي تسلسل هرمي جمالي للأعمال.كيف نستمر في التمسك ب "أعمال 
كبرى". بينما السينما لا تكقف عن صناعة “صغار"» وأفلام من كافة الأنواع 
ولأهداف متتوعة؟ وكما في النظام الأسريء دخل كوكب المدينما عهد عدم 
الاستقرار وإعادة تشكيل واسعة النطاق. أفلام مسلسلة» أفلام تليفزيونيةء إعلانات 
تجارية» أفلام الشركات» فيديو كليبء أفلام متناهية القصرء فيديو الهواة» إنه خليط 
متباين على حدود مضطرية علينا أن نفسره حاليا. 

'تناول شامل"؛ يعني أيضا رفض دراسة السينما باعتبارها نظاما خالصا من 
العلامات المركزية حول ذاتها. نحن نعملء بالتحديد» ضد الاختزال السميولوجي 
أو الجمالي للسينماء للخروج من مجال قواعد السينما المغلق» بربطه بما يحتويه. 
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فالتفكير في السينما الفائقة لا يعني إعادة البحث في هياكل لغة الفيلم العالمية 
أو عمل تصنيف خالص للصورء بل في توضيح ما تقوله السيئما حول العالم 
الاجتماعي- الإنساني» كيف يعيد تنظيمها وأيضا كيف تؤثر السينما على مدركات 
البشر وتعيد تشكيل توقعاتهم. ولأنها ليست نظاما مغلقا ولا انعكاسا خالصا لما هو 
اجتماعي؛ ينبغي تفسير السينما الفائقة على نحو شامل - من الداخل ومن الخارج - 
كمؤثر وكنموذج خيالي. فإذا لم تكن السينما بلا علاقة بالفكر الفلسفي» فلا ينبغي أن 
يغيب عن بالنا أن الروابط التي تغذيها السينما مع المجتمع والثقافة» هي أفضل 
مورد لإدراك وجودها الخاص وصيرورتها النوعية. فبعيدا أيضا عن تناول إطلالي 
للسينما وأيضا عن النظرة المجزأة (التسلسل الزمني العقدي» دراسات اقتصادية 
ميكروسكوبية)» أو تناول متناه في الصغر (دراسات الأفلام)» يصبح المقصود 
تناول سينما العهد الجديد في اقتصادها العام الذي نتعرف فيه على قدرة محولة 
للخيال الثقافي الشامل. اقتصاد سينمائي ثقافي واجتماعي-جمالي؛ عبر سياسي 
وأنثروبولوجي في آن. 

ما هي السينما في وقت الشاشة الشاملة؟ بينما يتطور عهد الشبكات» لازالت 
السينما ثقرأ على نحو مجزأ. تجلب العلوم الإنسانية -بالتأكيد- معلومات قيّمة 
وإضاءات لا غنى عنهاء لكن شاغلها المنهجيء الذي يرتبط على نحو وثيق يبنية 
موضوع محددء يمنعها من طرح أسئلة جوهرية حول معنى ومكانة السينما الجديدة 
في مجتمع يتم تنسيقه. نريد ملء هذه الفراغات بأن نحدد لأنفسنا هدفين. أولا فهم 
النظام غير المسبوق للسينما الذي يصاحب العولمة» ثم موضع السينما ووظيفتها في 
ثقافة شاشة كل يوم أكثر حضورا في كل مكان. 

لكن إذا كان ينبغي للتناول أن يكون شاملا فلماذا ينبغي التأكيد على السينما؟ 
أليس هذا التوجه متأخرا للغاية» في وقت يرى فيه ألفن السابع تراجع أولوياته 
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القديمة على نحو متزايدء لصالح التليفزيون والإنترنت؟ حقيقة لا يمكن إنكارها: 
عهد انتصار السينما خلفنا تماما. نحن نعيش زمن تضاعف الشاشات»؛ شاشة العالم 
الذي لم تعد السينما فيه سوى شاشة بين شاشات أخرى. لكن نهاية مركزيتها 
"المؤسساتية" لا يعني هبوط تأثيرها "الثقافي"» بل بالعكس. فعندما تفقد السينما 
تفوقهاء يتضاعف تأثيرها الشامل ويفرض نفسه باعتباره عملية صناعة سينما 
للعالم» روّيا الشاشة للكون» مصنوعة من منظومة من المشهد الضخم» والمشاهير 
والترفيه. أصبح الفرد في المجتمعات مفرطة الحداثة ينظر إلى العالم كأنه السيئماء 
لأنها تشكل النظارة النظرة غير الواعية التي من خلالها يرى الواقع الذي يعيش 
فيه. المجال الذى يشكل نظرة شاملة على أكثر جوانب الحياة المعاصرة تنوعا. 

من هنا ضرورة تأجيل تحليل تقنيات السينما حول المهنة» بتخليصها من 
القراءات التي كانت تثيرها عندما كانت تسود عالم الشاشة. التفكير في السينما 
اليوم أصبح؛ على نحو متزايد هو التفكير في عالم اجتماعي يخص الشاشة 
ومشهدي على نحو مفرط في أن. نعرف منذ فترة طويلة أننا لا نستطيع التفكير في 
السينما التي تنزح إلى التجريد المصنوعة من مغامرة الأزمنة الحديثة؛ ها هي من 
الآن الأزمنة مفرطة الحداثة وإسرافها في الشاشات الذي يجبرنا على ألا نفكر دون 
منشور السينما. 
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الجزء الأول 
متطق السيتما المائقة 


الفصل الأول 
نحو سيثما قائقة 


فن حديث على صعيد علم الكائن 

لأن السينما ولدت في العصر الحديث؛ بتقنية حديثة وهدف حديث (تسجيل 
الحركة بواسطة الصورة وجعلها مرئية للجمهور)؛ فهي فن حديث على نحو 
فطري. 

لذا كان 'وضعها" - في هذا الصدد- استثنائيا في تاريخ الفنون. قهي - من 
ناحية- الفن الوحيد الجديد الذي ظهر منذ ١0‏ قرنا مع التصوير الضوئي. وهي 
التي» من ناحية أخرى وخلافا للفنون الأخرى الراسخة منذ الأبد في الماضي 
الألفي» انبثقت من اختراع تقني لم يسبق له نظيرء وتطورت خلال بضعة أعوام 
فقط. وقد أشار بليلا بالزاس إلى هذا الأمر:" السينما هي الفن الوحيد الذي نعرف 
يوم ميلاده. إنه حدث فريد في تاريخ الحضارات7). ها هو فن حديث تماما منذ 
البداية» بكر على الصعيد الجمالي والتقني: فن ميلاده فريد في نوعه؛ خلق من 
لاشيء تقريبا على الإطلاق من الكل إلى الكل؛» وفي سرعة خاطفة. 


بل هي -مثلما اقترح فيليب موراي- الفن الذي لم يكن عليه التحرر من 
الدين. فالفن» بل كل الفنون» اضطرت خلال قرون إلى الانفصال عن المقدس 
لتصبح فناء فنا لا غير. "وحدها السينما خرجت سالمة من هذه المحئة. ولأنها آخر 
من ظهر في تاريخ الأشكال؛ لم يكن عليها أيضا النضال مع تاريخ الأديان» 
5 5عنا ,قلعو ,75لا10001 عاتناعز اتنا 3 كملاع[ ,أماه0© أعصعط عوم فاك ,علد ذاك8 (1) 


9 ,1996 ,0 للقطتص ترام فوع تااعآ 
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ولا الفوز باستقلالها الذاتي إزائها أو ضدها في نهاية المطاف." ولأن السينما ولدت 
بلا مباركة إلهية خلال عهد تراجع الآلهة؛ ققد 'جاءت بعد المعركة» عندما حسم 
أخيرا الصراعء الذي استمر عدة آلاف من السنين بين الأرض والسماءء لصالح 
الأرض. لا تعرف السينما -حرقيا- أن الرب قد وجد.'(0) 


تتخرط الفنون الأخرى - فضلا عن ذلك - في خط تاريخيء مع المدارس 
والأساليب التي تتوالى» تتنافس وتتأكد وهي تتعارض. كل الفنانين يعترفون بأساتذة 
لهمء استلهموا منهم وانفصلوا عنهم واختلفوا معهم وأصبحوا أساتذة بدورهم وولدوا 
أتباعا أو معارضين. السينما الناشئة تهرب من هذا التخطيط . فهي تخترع نفسها. 
بلا سابقين» بلا مرجعية وبلا ماضء» بلا نسب وبلا نموذجء بلا قطيعة أو معارضة. 
فهي حديثة ساذجة على نحو واضح. وهيء بالأحرىء سليلة تقنية بلا هدف فني 
محدد. فالأخوان لومييرء عندما طوراهاء كانا من أرباب الصناعة وليسا فنانين» 
وكل ما صوراه -منذ البداية- يعكس ذلك: الخروج من المصنع. فالتقنية هي التي 
تخترع الفن» وليس الفن الذي يخلق التقنية. وقد عبّر بانوفسكي عن الأمر على نحو 
بليغ؛ فقال إنها الفن الوحيد الذي تطور "في ظروف مناقضة لتلك الظروف الخاصة 
بالفنون الأخرى... فلم تكن الحاجة الفنية هي التي أدت إلى اكتشاف وتشغيل تقنية 
جديدة» بل هي التقنية الجديدة التي حثت على اكتشاف كيفية تشغيل الفن الجديد"("). 
:قن كلاد سركي لون هذا . لض والآنة القدرة: إلى بجة أن شر ها بها تجن لاق 
شكلاني العشرينيات» في منح الفنون الأخرى الحرفية والقديمة " فارق دقيق قديم. 
قادم جديد جرىء يهدد بتحويل الفن إلى مجرد تقنية تقتحم الفنون التي تلوذ 
خلف التقاليد"(). 


311-2.م :2002 زوع مااعآ وعلاع8 دعا ,قلية2 ,111 ذأء دملمة دعموواءمع1 الإمسدك8ة عرمتائطط(1) 

ازع ركع تتاعع1 ,1601165 مقطاةه1ن) ,(1934) "06512 أ نال لل 222161 أء ع1نجاك ” ,لوأوامسصوط مأسمظ (02) 
.47 .م ,1978 اعم ذكاع ستل ,عوط رتعنع 10 عنموتستصرو عدم م6أمءدمم أء وأمتمر 

ع1 أت 5ع55نا1 قعأك ل لقصتره ذ5ع] 12 ,(1927) "عداوتاكنانجد-قسك عل عصة اطمرط" ,مسدهطمعطل]ز8 ونروظ (3) 
8.11 ,41.م ,1991 ,قاتسقع حلدل] سمطتداظ ركتمدط ,تسلتا حل عد 06م بمسفسته 
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والشروط نفسها التي ظهرت فيها السينما تجعلها مثيرة للشبهات فورا. قلا 
أحد يعلم بم يلحقها. فالتصوير الضوئيء (الذى سبقها ببضعة عقود فحسب) 
٠‏ اشكل مرجعية صلبة»ء لاسيما أن الحركة والعرض على الشاشة تميز الصورة 
2 عن الصورة المتحركة على نحو جذري؛ والعروض التي تقدمها الصور 
المتحركة تدفع إلى تمثلها بعروض الأسواق التي يرتادها الجمهور: الفانئوس 
السحريء؛ مرايا مشوهة للأشكال» استعراضات بانورامية. ويشير باتريس فليشي 
إلى أنه "خلال السنوات العشرة الأولى من حياتهاء لم تكن السينما غير أحد 
الاستعراضات الشعبية التي تكاثرت في نهاية هذا القرن. فنجاح جهاز العرض 
الذي اقترحه لوميير ومخترعون آخرون يستند جزئيا على حقيقة أنه» على نقيض 
كينيتوسكوب إديسون (جهاز فردي)» يندمج مع تقاليد العروض الجماعية". سيتما 
الجذب هذهء التي يذهب الناس لرؤيتها في أكشاك معارض الأسواق أو في صالات 
مقاهى - حفلات موسيقية. وبالفعل» سرعان ما أصاب الملل الجمهور. و'نجاح 
السينما الحقيقي لم يظهر حقا إلا عندما بدأت تحكي قصصاء عندما أصبحت وسيلة 
إعلام سردي.() بدأت السينما باستعراضات الأسواق وانتقلت تدريجيا إلى القصة 
الخيالية» بل ذهبت لتبحث في الأدب عن قصص تقترح حكيها. وهكذاء شرعت 
السينما تخترع لنفسها - تدريجيا - لغة وقواعد تمكنها من توسيع أفق رؤيتها وأن 
تعين نفسها باعتبارها فناء مع الشعور بالحاجة لتنظيم نفسها كصناعة(). هذا 
المكون المزدوج - فن وصناعة- الذي اكتسبته على الفور» منذ عام 2١53٠١‏ هو 
الذي جعلها دائما موضع انتقادات متغطرسة ممن ينكرون عليها وضعها الفني» 


ع ع0مستتاقع انامت أن عاعقتو عل 858 .عبوممظ علاعظ 15 ع0 مععقصا كما" ,رطعناه ععدةط(1) 
84-5,.م ,1999 ,2239 ,كعمد أللف ,"08 د11 نمام 


)١(‏ يذكرنا باتريس فليشي بأن 'قوة سينمائي السرد مثل ويليام بول في إنجاترا أو باتيه في 
فرنساء تتمثل في الدخول في اقتصاد صناعي“'(المرجع نفسهء ص 85) . 
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لحقيقة وضعها المزدوج نفسه. "كان لديها طرقا شعبية تروع الشخصيات 
الجادة"(') حسيمنا يكشف. سارشر مؤلف اللكلمات": وسوف تستغرق للسينمًا غدة 
عقود للهرب من هذا التصنيف السلبي قبل أن تفرض نفسها كفن سابع. 


فن استهلاك جماهيري 

فن جماهيري إذن» لكن أي فن؟ وحديث بأي معنى؟ إذا ما رسمنا خطا 
موازيا بين تاريخ السينما وتاريخ الفنون الأخرىء لابد من الإشارة - في آن - إلى 
أن هذه الأخيرة شاركت في ثورة الطليعة الحداثية» التي تميزت بالرغبة في 
القطيعة التامة مع التقاليد والإرث. 'أريد أن أكون مثل مولود جديدء ألا أعرف 
شيئاء لاشسيء مطلقا عن أوروبا... أن أكون بدائي تقريبا"» مثلما صرح بول كلي. 
ويسجل متزينجير الأمر في معرض ملاحظته عن الفترة:" كنت أعلم أن هذه هي 
نهاية كل تعليم. أخيرا بدأ زمن التعبير الشخصي... وأخيرا ولى زمن المعلم."7") 
أما السينماء فليس عليها الانقلاب ضد قيم البنوة:فهي لا تملكها. ولأنها ثابرت على 
تأسيس تفسها باعتبارها فناء واختراع أشكالها ولغتهاء بلا نموذج يمكنها على أساسه 
تحديد أدنى قطيعة» تظل معركتها غير معركة الطليعة. وإذا كان بعض المخرجين 
الشبان» المرتبطين بالأوساط الفنية» قد قاد السيئما إلى المشاركة في صراعات 
الطليعة» فلم يكن ذلك إلا على نحو هامشيء في حافتها التجريبية: بيكابيا وساتي 
يرافقان رونيه كلير في استراحةء ودزيجا فيرتوفء؛ النصير المولع بالمستقبلية» 
ينقل إليها روحها في نظريته عن المونتاج» وموسى حلاقة بونييل ودالي الحاد 
السريالي في كلب أندلسيء يقطع بعدوانية العين التي تنظر إليه. ودون تجاهل 


110 ,1972 ,"10110" ملتقصط أ الدن) ,كتعمة ,كاهك/! ذعا ,عامد؟ ابوط -صدع1(1) 
0 .م ,1972 6 20 رقلكة2 ,26 أتقأة عسسسأطدن) ع[ عع ستجماءع8 مدعل (2) 
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الظاهرة إذن» يظل واضحا أنها تخص أقلية» وأنه ليس على السينما أن تضرب 
صفحا -على نحو شامل- عن أي شيء وذلك لحداثتها الجذرية الخاصة؛ فليست 
الطليعية الجذرية هي التي تشكل حداثتها. 

هل كانت السينما إذن أبدا حديثة(') على نحو مطلقء أي في السياق الذي 
كان فيه الطليعيون وحدهم حاملين لحداثة خالصة؟ ألا تصور السينما حداثة واهنة؟ 
سؤال مشروع بالتأكيد» نود أن نجيب عليه بما يلي: وإذا كان الواقع على نقيض 
هذا التصور بالتحديد؟ هناك بالفعل ما يدعو إلى الاعتقاد بأن السينما نجحت في 
اختراع تمزق يتبدى؛ هوء أكثر جذرية أيضا دون أن يكون مماثلا للطليعيين. هناك 
ثورة حداثية للسينما لا علاقة لها بما قبل- الطليعية: تلك التي أنتجت نمطا من الفن 
جديد جذرياء ديمقراطي وتجاري تماما - فن استهلاك جماهيري(". الحداثة العميقة 
للسينما موجودة هناء في هذا الفن الخاص بالجماهيرء جهاز غير مسبوق» يساهم 
على نطاق واسع في فرضه. يطرح روجيه بويفيه المشكلة بوضوح: "إذا كان الفن 
الحديث والفن المعاصر قد جددا أشكال الفن» فهل نستطيع القول إنهما غيرا إلى , 
هذا الحد الوضع الكائن للأعمال الفنية؟ ألم يكن سيتغير على نحو أكثر جذرية في 
الفن الجماهيري؟ التعددية المنهجية» بدلا من عبادة الأصلي الذي لا يزال واضحا 
إلى هذا الحد في الفن المعاصرء تحول العمل إلى تقنية بدلا من الفن اليدوي وغير 
المتقن للفن المعاصرء جمهور كوكبيء بدلا من مجرد انتقال "عالم الفن" الخاص 
بالأرستفراطية المستنيرة إلى البورجوازية المثقفة؛ من البلاط والصالونات إلى 


)0( حول هذا الموضوء. يمكننا الرجوع أيضا إلى نص جاك أومنء 66 2-11 هسكسم مآ" 
83-8.م ,2005 ,نامل تمسسه2 عتامعن) ركقية2 رعجمع00ت2 كلل عمغطامعموط هآ دز ,"7عمرعل120 

(؟) تعبير “فن جماهيري" استخدمه تيودور أودورنو وماكس هوركيمير من قبل» عدوناءءلهة2 هآ 
701.12.,96-7 ,01,1998 4 ,لتقسطلله0 روعو ,(1944) دامكتة: د[ عل 
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الجامعات ومراكز الفن.7'! أليس الاضطراب النهائي - في الختام - أكثر دلالة من 
جانب السيئما مما هو من جانب الانقطاع الخاص بالطليعيين؟ سخرية التاريخ: لأن 
السينما تجهل الانتهاكات الطليعية المسلسلة» فهي تفرض نفسها رغم هذا في مقدمة 
صرح أكبر حداثة فنية. يشير جودار للأمر في بداية مؤلفه تاريخ لتواريغ) 
السينما: "الجماهير تحب الأسطورة: والسينما تتوجه إلى الجماهير."7) لكن السينما 
لا تعتبر فنا جماهيريا لطريقتها في إعادة استثمار الأساطير الكبرى أو اختراعها 
فحسب. فكل خصائصها وجوهرها نفسه تحددها منذ البداية باعتبارها كذلك27. 

فن جماهيريء في المقام الأول» في نمط إنتاجه. فن حديث على نحو مطلق 
من خلال التقنية غير المسبوقة التي يستخدمها والتي تمكن جمهور عريض من 
مشاهدة الفيلم (وأنماط التوزيع الأحدث لا تفعل غير أن تزيد من توزيع جمهورها 
ومضاعفة تأثيره الجماعي). هذا المظهر الجماعي الذي يتسم تلقى الفيلم يشارك 
أيضا في تطويره؛ وذلك لأن السينما تتطلب تقسيم العمل ). قالفيلم ليس مبدعا 
وحيداء وإنما فريق من عدة عشراتء بل عدة مئات من الأشخاص: فالسينماء من 
حيث تعريفها- فن جماعيء حتى رغم محاولة الموجة الجديدة - فيما بعد - فرض 





عل عغند"ا! عل عأعم1مأده'0 ندووء الآ .102لة15لة1الدممس 52 عل عية؟! ذه غدل ممم 1 اع اأسوط ععوم1(1) 
9 .م.2003 ,ع016/ عتااعآ ها ركه [اع»ن بعومودم 
96-7 .2 ,1 .آولا ,1998 ,.آه؟ ك4 ,قسن لدت ,ئتموط بوسمفمك ال (5)ع156011]؟ رلعمةل0ه0© عددآ-ممع1 (2) 


(؟) سبق لوالتير بتجامين أن أشار إلى أن كل فيلم؛ في جوهرهء مخصص 3 6نادء3 للاس تهلاك 
الترفيهي للجماهير. انظر ر(1936)"عناوتسطءع] 116 أطتاعنلم رمع د ع0 عناوممة' 1 ذ امول عردومى] " 
7 نط نه ه0)/اقمدعط ركمو يعتتطانه 12 وعدم د13 1 ,مره 1[ 

ل( قام إيلي فور من قبل بمقارنة إنتاج الفيلم ببناء كاتدراثية:"وسائل تنفيذ الفيلم مماثلة لوسائل 
الأخرى[...]. تقريبا أغلب الحرف تتعاون أو تستطيع التعاون في الواحدة والأخرىئ": 
10 ,1964 :كسمو تنه نل116 معتطامه© ,كمدط بقدوكقك مل اوتاع وم 
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فكرة سياسة المؤلفين لمنح العمل تميز إبداعي لن تتمكن تقنيا من امتلاكه("). لا يوجد 
أي فن تابع - إلى هذا الحد - للمشاركة الجماعية بسبب تقنياته. ١‏ 

كما يشكل حداثة الفن الجماهيري أيضا متطلبات منتجيها لعمليات إنتاجها 
المزدوج: الجدة والتنوع. ينبغي للفيلم» حتى لو تشكل وفقا لنوع وصيغة معيارية؛ 
أن يتمتع بحد أدنى من التفرد والجدة. فكل فيلم يبحث عن "'توليفة صعبة من 
المعياري والأصيل"؛ حسبما يكتب إدجار موران7". فالسينما في جوهرها حديثة 
لأنها تجسد بالضبط هذه القيمة الحديثة التي هي الجديد. ليس الجديد على نحو 
مطلق الخاص بالطليعيين» لكن الجديد دائما بعض الشيء. فإبداع الحد الأدنى 
ضرورة في السينما: مما يجعل منها فن الاختلافات أو التنوعات الهامشية إلى هذا 
الحد أو ذاك. وبعيدا عن كل ما يتعارض بينهماء تتشارك الطليعة والسيتما في نفس 
الثقافة الحديثة» التي تطرح التجديد كضرورة جديدة قاطعة. 

ويضاف إلى مبدأ الجدة مبدأ التنوع. ففي الولايات المتحدةء سرعان ما قامت 
هوليوود بمركزة صناعة السينما الأمريكية: ففي عام »١37١‏ كان 0٠‏ استديو يقوم 
بتوظيف 15٠0٠٠٠١‏ شخصا وإنتاج من ١‏ إلى 7٠٠١‏ فيلم سنويا. وفي نفس اللحظةء 


)١(‏ ألان رينيه؛ الذي يقدمونه - رغم هذا - باعتباره مؤلفا بين المؤلفين» يرفض الظهور على 
هذا النحو ويمنع» في العقد. وضع عبارة 'فيلم لألان رينيه" في مقدمة أفلامه " أفضل؛» على 
سياسة المؤلفين» ووفقا لتعبير لوك موليه» سياسة الممثلين» و» سأضيفء كاتب السيناريو» 
وكبير المصورين؛ ومهندس الصوتء والمونتير..." (حوار مع جان سيرو).نشير إلى أن 
سينمائيي مدرسة “دوجما 55"الدانمركيين» لاريس فون تريير وتوماس فينتربييرج: يتبنون» 
لرغبتهم في العودة إلى أكثر الأشكال نقاء للسينماءالقاعدة رقم ١٠من‏ 'نذر العفة": لا ينبغي 
المبالغة في صفات المنفذ". 

وانظرء على نحو .35 .م ,1962 ,أعذكةة ,كتكة ,تمطع) نال اتتمكظ1 ممتتملظ عدهلظ (2) 

,7 بلتقسطتانة0 ,روتد" ,رو6العة [ناقداك 5 60001016 [أحدث 


41 


كانت فرنسا تنتج حوالي ٠٠١‏ فيلم وإيطاليا أكثر من 2,3٠١‏ والدنمارك :»45٠‏ 
تشيكوسلوفاكيا .7١‏ ومع مجيء السينما المتكلمة» حافظ الإنتاج على نفس التنوع: 
نتجت هوليوود في الثلاثينيات حوالي 0٠0٠‏ فيلم في المتوسط سنوياء وأبطأت 
الحرب بالكاد الإنتاج» الذي استقر في الأربعينيات على 206٠‏ فيلم في المتوسط 
سنويا. وباعتبارها صناعة» ارتبطت السينما جزئيا بمسألتي السلسلة والتعددية. فلا 
يكفي إنتاج أفلام تتمتع باختلافات صغيرة؛ ينبغي أيضا إطلاقها في الأسواق 
بكميات كبيرة وتجديدها باستمرار. حداثة السينماء حداثة صناعية: فهوليوود تشيّد 
في اللحظة التي يتأسس فيها الإنتاج بكميات كبيرة مسلسلة من السلع الموحدة. لكنها 
في نفس الوقت تفتتح» من الآن جهازا نمطيا يخص "اقتصاد التنوع"؛ الذي سيفرض 
نفسه بعد ذلك بكثير في الرأسمالية الفائقة المعاصرة لفترة ما بعد- فورد. 

فن جماهيريء أيضا في نمط توزيعه. فما أن ينتظم هيكلها كصناعة» حتى 
تضع السينما نصب عينيها السوق الأوسع. فالمعادلة الاقتصادية الخاصة بالعائد 
سرعان ما تلعب دورا حاسماء مثلما يشير إليها باتريس فليشي:'إذا كان باتيه قد فاز 
على نظيره لوميير بإنتاجه الصناعي الضخم من شرائط الأفلام» الذي يخرج أفلاما 
تناسب صالة عرض واحدة:؛ فذلك لأن الأول يقدم كل مكاسب اقتصاد الحجم 
الكبير.... فبطريقة ما يختار باتيه الحل الاقتصادي على طريقة فورد (إنتاج 
جماهيريء استهلاك منتظم وجماهيري)» فهذا الاختيار يمكنه من ناحية أخري من 
غزو السوق الأمريكي قبل حرب عام. )(7١15١4'‏ فالسينما تستهدف الجمهور 
العريضء فليس هناك أي تمبيز طبقي» عمري نوعي» ديني وقومي بين الجماهير 
العريضة المستهدفة. إنها تتوجه إلى الفرد المتوسط أو العالمي7) بأن تجنب صدمة 


سبق ذكرهء ص /81."عبووم8 عااء8 1 عل كععقم]ز دعرآ" ,لإطءنا1 عمنئوط (1) 
سبق ذكرهء صبل8 2 . ,قمصوع] نال المآ بدثرهك]8 مدعة8 (2) 
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المشاهدين الذين شكلتهم ثقافات مخئلفة. إنه على النقيض تماما من فن النخبة الذي 
يتطلب تدريبا ورموزا محددة لقراءته. فن ديمقراطي في جوهرهء 
كوزمبوليتاني»وتوجهه كوني على الفور: فمنذ الأعوام الثي تلت اختراعهماء أرسل 
الأخوان لوميير مشغلي الأفلام في كافة أرجاء العالم. وخلال عامي -١51٠.٠‏ 
خلقت هوليوود مصنعها للأحلام - “مصنع الحلم”؛ حسبما يقول جودارا"ا 
- المكرس لتزويد الجمهور العريض بالخيالي؛ المصنوع من ذرات فردية 
ومجهولة. كانت السينما الناشئة على الفور عاملا رئيسيا في هذه العولمة الأولى 
الحديثة. 


فن جماهيري: في الختام» في نمط استهلاكه. فالسينما يرافقها بالفعل بلاغة 
بساطة الخطابء التي تستدعي أقل جهد ممكن من جانب من تتوجه إليه. فليس 
المقصود نمو الإنسان الروحيء وإنما استهلاك متجدد باستمرار للمنتجات» يتيح 
رضا فوري ولا يتطلب أي تدريب؛ وأي علامات إرشادية ثقافية محددة وعالمة. 
فالفن- سينما هوء أولا وقبل كل شيءء فن استهلاك الجمهور. فليس ثمة طموح 
آخر سوى الترفيه» والمتعة» والسماح بهروب سهل يدركه الجميع»ء على عكس 
أعمال الطليعيين الغامضة والمزعجة:؛ التي تهدف إلى تثوير العالم القديم وإلى 
ميلاد "الإنسان الجديد". فالمقصود تقديم أشياء جديدة على نحو منهجي يتم إنتاجها 
بطريقة تجعلها سهلة المنال ومن أجل إلهاء أكبر عدد من الناس. هنا 
-بالتحديد- تكون حداثة السينما التي يتعذر اختزالها. 





)١(‏ فهو يرى فيه؛ من جانبه أحد أشكال القوة ال"جماعية", مثلما يبينها التقارب الذي يذكره: 
"مصانع مثل هذهء الشيوعية.' بقسمهكه عل (ى)ع:زهاكة1] ,لتدله0 عسآ-مءلء سبق ذكره؛ المجلد 
الأول» ص75 . 
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الأمر الذي يُفسرء قبل كل شيء» ظهور واستقرار قواعد تشيد وتؤسس 
لبنية الفيلم» تتميز بسهولة التعامل معها. سهولة قراءة الحبكة أولاء المنظمة على 
نحو واضح حول بداية وفعل ونهاية» وتمنح السيناريو مكانة أساسية في صياغة 
الفيلم. أيضا قابلية قراءة النوع 

(رعاة البقرء أفلام عن الحرب؛ كوميدياء دراماء مغامرات)» المُطالب بمنح 
المشاهدين علامة إرشادية ثابتة ومعروفة مقدما. يستند مجمل النظام الهوليوودي 
على هذا التمييز بين الأنواع وعلى كفاءة المخرجين الذين تعينهم الاستديوهات كي 
يمارسوها جميعا بنفس الكفاءة. قابلية قراءة الشخصيات أيضا. فالفيلم الصامت» 
الذي لا يستطيع أن يكون مفهوما من خلال الكلمات: يفرض على الممثلين تعبيرية 
مبالغ فيها تُبّسط إلى أقصى حد التعبير عن المشاعر. وعندما أصبحت متكلمة: 
ظلت السينما مخلصة لأنماط يمكن التعرف عليها بسهولة (الشريرء راعي البقر 
الوحيدء البريئة» المرأة المُغوية). وفي الختام؛ قابلية قراءة تمثل - هي - اختراعا 
جذريا: النجم. أمثلة» التحول إلى أيقونة والمخاتلة: فهذه تبلور كافة الاستيهامات 
وكافة الأحلام في شكل 'مقولب": مبني على نحو يمكن التعرف عليه فورا. والنجم 
هو الذي يسهّل إدراك الفيلم» مادام المرء يذهب لرؤيته واستعادته» من عرض 
سينمائي لعرضء مثلما تحول الأبدية من صعوبة الوصول إليه. 

قراءة سهلة صاحبتها الأحلام؛ والخيال والسحر. ومن هناء عملت السينما 
كوعد بحفل» كاتدرائية مثعة الجمهور الحديث» من خلال مجموعة رائعة من 
الصور والقصص. الأمر الذي أدى بالمراقبين الحريصين إلى المقاربة بين السينما 
والأوبراء اللذين يستخدمان -على حد سواء- آليات ضخمة في الخدع والمغالاة» 
تأثير الصورة وقوة الدفع الانفعالية من أجل استهلاك يدخل في إطار الأحلام 
والمشاهد الخارقة('). هذه المقاربة صاتبة على نحو لا يمكن إنكاره. غير أنه ثمة 


يمكننا الإشارة .79-87 .م ,2004 ,معدعة1 ,كتناه1' بقسقسك بال فلع تره)1115 متدسممطوهطك]1 أعدكدامل؟ (1) 

إلى أن انصهار القنون؛ العزيز على جماليات الباروك» انتصر في القرن السابع عشر مع هذا 

النوع من المركب الذي هو الأوبرا. والسينماء وهي أيضا نوع مركبء تحقق على نح وأكثر 
اكتمالا» فيما بعد بتلائة قرونء هذا الانصهار للفنون بحثا عن "فن شامل". 
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مقاربة أخرى؛ أقل بداهة وتستحق الإشارة إليها بقوة: المقصود الروابط بين السينما 
و العوضبة. 

تنويعات دائمة في إنتاج الأفلام؛ بُعد فتنة النجوم» فورية وسهولة في متعة 
المشهد الترفيهي: هناك عدة مظاهر تربط -هيكليا- حداثة السينما بنظام الموضة 
العابر. نجد لدى بودلير مفتاحا لإشكالية من هذا القبيل عندما يعرف الحداثة بأنها 
'الانتقالي» الهارب» العرضى."') فهو أول من يؤكد على القرابة العميقة بين 
السينما والموضة. هذا الرابط الجوهري بين الحداثة والموضةء تصوره السينما 
على نحو وثيق: فهي تعملء باعتبارها فن استهلاك جماهيري؛ مثل فن- موضة»ء 
وبعبارة أخرى على نحو لا ينفصل عنهاء ليس بسبب الاختلافات الهامشية فحسب» 
وإنما أيضا من منطق العابر والغواية!). فالسينما تقدم نفسها -منذ البداية- على 
غرار أحد الفنون التي: وقد تخلصت من سلطة الماضي تستند -مثل الموضة- 
على أولية محور الزمن الحاضر. وهذا على الأقل على ثلاثة مستويات من 
المعنى. فمن ناحية؛ تبحث السينما كصناعة عن أكثر النجاحات التجارية آنية 
وأكبرها. ومن ناحية أخرىء ونظرا لحقبقة الإطلاق الدائم للأفلام الجديدة» فإن 
الأفلام المعروضة تجعل الأفلام التي سبقتها بسرعة "خارج الموضة". وفي الختام؛ 
فإن السينما قادرة على نحو منتظم -إلى هذا الحد أو ذاك- على إثارة حالات شغف 
عابرة: فالناس تعبد الفيلم مثلما تعبد الموضةء أي خلال فاصلة قصيرة. وفي هذا 
الصددء يمكننا تحليل ظاهرة شباك التذاكرء مثل تصوير إشعاعي مشفر أو التسجيل 
المسلسل لأفضليات الحاضر المفرط والنزق» نحو شكل موضة للمتبدل والمتنوع. 


,5113601065 2051165نن) ,علاع0متت عالا 15 عل عناماءط عا ,عكتهاعلبه8 دعاتمقدت (1) 
.م ,1954 ,"161306 15 ع0 عناوغطاه اطاط" ,لكقتط أ اله ,كمه ,ععاصوط عآ 0-.لا .60 ,دماغ اتام 
.8292 

65 كع1 5ققل لاقع 52 اه 2008 ها .عتغصفطمة1 ع0 عمتمسظطنآ ,بواماءءدامماآ و116أه (2) 
6 ,لتلستالة0 ,وموط ,معسروعل0مد1 
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في قلب السينما يسكن مبدأ الفاني» والعابرء والمهجور المتسارع. ولكن 
يوجد فيها أيضا قوة غواية رائعة» يحملها النجوم على نحو خاص. جمال لا مثيل 
له للنجم- المعبودء عمليات تجميل الوجوهء عمليات تجميل الديكورء مؤثرات متقنة 
للضوء: فالسينما -مثل الموضة- تتجه نحو الإغراءء نحو الاصطناعية» نحو سحر 
المظاهر. فهي التي رفعت الغواية إلى قوة تفضيلية وكونية لا مثيل لها. 

فن- موضة أيضا لأن السينما هي التي تطلق السلوكيات المقلدة للجماهير 
على غرار موضة الأزياء. لا أحد يجهل أن النجوم نجحوا في إطلاق مجوعة من 
صيحات الأزياء: قلنسوة جاربوء ثي- شيرت براندو الأبيضء ثوب فيشي المربع 
لبريجيت باردو. لكن ثمة المزيدء فالنجوم والأفلام غيرت الأذواق والسلوكيات؛ 
رموز الجمال؛ أسلوب الزينة» طرق الاستهلاكء الكلام والتدخين؛ والغزل. فالسينما 
تحرض على ظهور اتجاهات ثقافية» وتجدد صيحات الوجود والفعل وتجعل 
التوجهات الجمالية تدور في دوامة» السينما مثل الموضة فن آثاره متنوعة وعابرة. 

من هنا تتأكد مرة أخرى حداثة السيئما. فهذه لا يمكن تقليصها كمجرد مرآة 
بسيطة لزمنهاء طالما تساهم في إعادة تشكيل الأذواق والحساسيات. هنا يكمن 
بالتأكيد تفرد السيئما وحدها. الفن في كليته يملأ هذه الوظيفة. ومنذ الأزمنة السحيقة 
لم يعمل الدين بطريقة الانعكاس الأيديولوجي» وإنما كآلية أولية تهيكل النظام 
الاجتماعي. غير أنه بينما يعمل النظام المنتجء في المجتمعات التقليدية» في سجل 
الاستمرارية وإعادة الإنتاج على مثال يطابق الماضي تماماء تخلق المجتمعات 
الحديثة شفراتء: ومنتجات وشغف تتسم بالانتقالية على نحو أساسي. ليس للسينما 
تقاليد سلفية فحسبء بل لا يكف ما تنسقه عن التغير وبث تأثيرات لحظية- فعدم 
استدامة السينما يربطها على نحو عميق للغاية بمنطق العالم. ينبغي إذن رفض 
الأطروحات التي تؤكد أن حداثة السينما بدأت في اللحظة التي فقدت فيها براءتهاء 
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وأصبحت متأملة وناقدة» وتتساءل حول جوهرها وتاريخها!'). هذا لا يعرف حداثة 
السينماء وإنما فقط أحد أشكالها المتأخرةء وإحدى إمكانياتها. وعلى نحو جوهري 
أكثرء تتصادف حداثئتها مع الإنتاج الضخم للمنتجات الثقافية المؤقتةء الفريدة: 
الجاهزة للاستهلاك -الزائلة والمذهلة- إنها الموضة وسرعتها في التجددء فن 
الذوق الرديء (الكيتش) وقصة الحبء الغواية الفورية والمؤثرات 'السهلة" التي 
تصنع حداثة وقوة السينما التي لا تضاهى. 


الوهم الكبير؟ 

تصطدم حداثة السينما هذه التي لا ينكرها أحدء بحجة مقابلة أحياناء تتمثتل 
في اعتبارها فن الخداع البصريء التي تُكتب مسيرتها في تاريخ الأشكال الفنية 
الطويل المؤسسة على الإيهام بالواقع. فستكون - على نحو ما - وريثة وهم 
المنظور الذي افتتحه رسامو الكواتروشينتو أو الوهم الكوميدي لأم الأولاد في 
مسرح العرائس الذي نسقه كورنيي. لذا فالسينماء بعيدا عن الحداثة ال'حقيقية"؛ لن 
تُظهر إذنء بتقنيتها الخاصة بالفانوس السحريء سوى أحد الأشكال الجمالية 
العو 

ورغم هذا وعلى نحو متزامن» تسجّل السينماء بطريقتهاء فيما يميز أعمال 
الطليعيين» ما كان دانييل بيل يسميه 'كسوف المسافة". وهذه تتميز بانفجار الفضاء 
السينوجرافي الإقليدي واختفاء جمالية التأمل لصالح ثقافة متمركزة حول 


» سبق ذكره؛ لاسيما ص76 . انظر أيضا مؤلف وصسقمك دل غالء مادا وتبومطهددكآ تعدكناه1(5) 

؛ التي 7 بقنزفدك يال سسعتطة© دعنآ ,وعد ,6جمعء2200 أتة كنا مقتاكلتك عا رأصتد عبان أقتددمرآ 

فيها يتم فيه ممائلة حداثة السينما مع انقلابات السرد البسيط للغاية» ونظام الانقطاع: والفجسوة 
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"الإحساسء التزامن» الفورية والتأثير'('). الكتاب الطليعيون» التكعيبيون والمستقبليون 
والتعبيريون والسرياليون أرادوا تقليص المسافة الجمالية بين العمل والمشاهد بأن 
يغمرونه في قلب دوامة من الأحاسيس الذاتية والانفعالات المباشرة. بديهي أن 
السينما تنبع تماما من هذه الثورة الثقافية؛ وجزتيا من تأثيرها. فالصورة العملاقة 
المعروضة على شاشة كبيرة في غرفة سوداءء تضرب بكامل قوتها من تتوجه 
إلبه. فالتأثير بصري وينتج حرفيا من ظاهرة بصرية» عملت السينما دائما على 
إيرازها من خلال وسائل تكنولوجية متطورة على نحو متزايد: شاشات ضخمة»ء 
مونتاج متسارعء ومؤثرات خاصة. لكن التأثير عقلي أيضا حقاء بفضل قوة سحر 
الحبكة نفسها وإسقاط المشاهد فيما هو معروض عليه. والسيتماء مثلما ياللحظ بيلا 
بالاز» " لغت مسافة المشاهد الثابتة؛ هذه المسافة التي كانت تشكل جزءا من جوهر 
الفنون البصرية. لم يعد المشاهد خارج عالم الفن المغلق على نفسها (لاشيء ممائل 
حدث في أي فن آخر). تظهر أيديولوجية جدتها جذرية» وكأنها لأول مرةء في هذا 
الحذفب للمسافة الحميمة المشاهد). 

لذاء فالتأثير لا يقارن مع ما يبحث عنه الطليعيون. فبالنسبة لهم» تهدف الهزة 
التي حدثت إلى هدم وإدانة الإيهام من أجل فضه. لا شيء من هذا القبيل مع 
السينما. فلأنها مخلصة لجمالية الإيهام» فهي لا تهدم شيئاء أو تعرض الصورة دون 
قلب ما يُتم عرضه. فهي لا تلغي التمثيل الوهمي للواقع» وإنما مسافة المشاهد. 
وهذا الكسوف كليء يبلغ حد الكمال ودون هدف آخر غيره هوء وطبيعة المشهد 
الذي يقترحه. 

ومن ناحية أخرىء لا تصنع السينما من قوة الإيهام» التي هي جوهرها 
نفسه» مجرد خدعة فحسبء بل ما هو أشبه بالسحرء مثلما كان الحال في الخدع 


.119.م ,1979 ,طاناظ زوعوط ,عطرواله 1 امدء تنلل كع 1أع ناتاه كدمتاء لهنم ه02 دع.] رلاءظ اعتهةط (1) 
.8 .م ,1979 ,22(/0 ,قاقد ,1101116210 351 نأل 601111101 أ 016ا1]2 بقلتز6 مك عن[ رتمةاد8 8613 (2) 
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الأولى والمؤثرات الأولى» ومثلما لا يزال هو الحال اليوم بفضل التطورات التي 
تجلبها لها أحدث صيحات التكنولوجيات العالية. لقد تطورت جماليتهاء بحرصها 
على محاورة الإيهام الذي تخلقه والواقع الذي تعيد تقديمه ووضع تصور مستقبلي 
لهما. فمنذ الفيلم المتكلم» بدأت السينما تدمج على استحياء ضرورة الواقعية 
الحديثة. وتدريجيا تم تنقيح الشخصياتء فازداد اقترابها من الحياة. وفيما بعدء 
فُرضت تجربة الحرب الرهيبة الواقعية كمعطى لا يمكن تجنبه؛ واتخذت الوقائع 
الاجتماعية أهمية جديدة. انتهت مع 'أبواب الليل" الواقعية ذات الصبغة الشعرية 
للثلاثينيات (واقعية مزيفةء» شعرية حقيقية). وفي السينما الإيطالية» فإن الإيهام 
الخاص بموسيليني؛ الذي كان يسعى لنيل الإعجاب بتقديم صورة مبسطة وتمثيل 
مثالي للأفراد- لا جنوح ولا صراعات طبقية ولا صعوبات اقتصادية» وكل 
القطارات تصل في ميعادها- ترك مكانا لأفلام تهبط على الأرض: فمع الواقعية 
الجديدة» هاهم الفلاحون: والصيادون» والعاطلون وماسحو الأحذية الصغار» روما 
مدينة مفتوحة وألمانيا السنة صفر. إشكالية الواقعية هذه؛ التي واجهتها السينماء 
والتي تعبر تاريخهاء تدرج السينماء من خلال تطورها نفسهء في الحداثة الخالصة 
لنقاد الإيهام. 


في إثر بعض الكشافين مثل أورسون ويلزء طالب كبار المبدعونء الذين 
ظهروا في سنوات ما بعد الحرب بهذه الحداثة وصورها: برجمان» فيسكونتي» 
أنطونيوني» بازوليئي» فيلليني» بونويل» لوزي» رونيه» جودارء تريفوء بريسون 
وتاتي... ولا شك أن عالمهم مختلف للغاية» لكن ما تعبر عنه أفلامهم ينتمي لنفس 
المطلب المتمثل في استكشاف تمثيل للواقع من خلال طرق جديدة. تدرج هذه الحداثة 
في تقويض أعراف النص الثقليدية. وهو ما نفذته الرواية الجديدة بالسبة للسرد 
لتقليدي وء على نطاق أوسع؛ ما حققته "الثورة الروائية" التي يتحدث عنها ميشيل 
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زراقة( ليشير إلى الجهد الخاص بمساءلة الرواية البلزاكية» من جانب خلفاء 
بروست وجويسء الذي يجد معادله السينمائي في الانقلايات الأسلوبية التي تتدخل 
عندئذ وتحول -في العمق- طبيعة الأفلام نفسها. تولد السيتما الجديدة» كي نستعيد 
مصطاح أمبرتو إكوء أعمالا مفتوحة تتسم بالغموضء وعدم التحديد والتعدد- أعمال 
حيوية تدعو الجمهور لتدخل نشطء وإلى 'سعي" للملائمة غير آليات التداعيات 
الشخصية:(') هيروشيما حبي» المغامرةء رصيف البحر» الخادمء :٠٠١١‏ أوديسا 
الفضاءء عفاية الهية... وتسحق الحبكة في ألغاز جودار السردية. وهي تتفكك في 
البحث عن البطء ودوار الفراغ الذي يستكشفه أنطونيوني. وهي تضيع في المتاهات 
الذهنية التي يقودها إليها رونيه» وتتبخر عبر الشوارع الخلفية التي يسير فيها الذين» 
مثل جاك روزييه أو المستقلون الآخرون» يجعلون من التشرد طريق الحرية. 

تظهر موضوعات جديدة: الوحدة» العجز عن التواصل» الصمتء الزمن» 
الأزواج» الحرية» الذاكرةء العنفء التجول بلا هدف. فالملل يترقب - السيدات 
الطييات لشابرول» ينظرن ببطء لساعات حياتهم الفارغة الطويلة. وفي بيرو 
المجنون تقضي أنا كارينا وقتها وهي تردد "لا أعرف ماذا أفعل." فالشخصية تفقد 
صفتها المحدودة المنجزة؛» الثابتة» والمحصورة: فهي تصبح غير محددة» مترددة. 
غير مركزية» وقد استولى عليها الشك تجاه مظهرها. والعالم بدوره يصبح غير 
واضح ومقلص في حاضر بلا عمقء ملتقطة في آنيتهاء دقيقة بدقيقة في كليو من + 
إلى /اء فصل صغير من فصل صغير فهى تعيش حياتها . التفاهة» البالغ الصغرء ما 
لا أهمية له والأزمئة الميتة» تجد مكانا كانوا ينكرونه عليهاء ويدأت يصبح لها قيمة 
لذاتهاء بينما تفرض الصدفة خيالها على الأحداث. ننتقل إذن» كي نتكلم مثل ديلوزء 
من الصورة- حركة إلى الصورة- زمن: "إنها سينما مستبصرة؛ ولم تعد سينما 





.1969 ركاعة أقعاعسقلك! ريوط ,عناودع سمقصرم دمننآهنب1.6 هما ضوقت اعطماكة (1) 
.65 ,آتنع5 ركققم ]ع اماه علالاناء0'با ,مع مازع طتررل] (2) 


50 


الحركة'[') التي تظهر. يظهر الواقع كمتعدد يتطلب -كي يمكن التقاطه- تعدد 
وجهات النظر وكذلك دعوة الفنون الأخرى. فسينما الحداثة الحدلثية تدرج 
الإشكاليات الفنية على نحو خالص في مجال الصورة المعروضة. يحشر جودار 
صوره بالكلمات» والكتبء والموسيقى» في أفلام يشبه فيها الهدم فن البوب بعض 
الشيء؛ ويبني ريفيت علاقته بالواقع بأن يطبق عليها نظام الشبكة المسرحية؛ 
ويتصور فسكونتي إخراجه السينمائي مثل اللوحات: وديكوراته مثل الأوبرا؛ 
ويُدرجٍ أنطونيوني أعماله الدرامية في معمار ينتمي لزمن الباروك ومستهلك بفعل 
الزمن أو في العزلة الحضرية للعواصم الحديثة. وفلليني: الساحر الكبيرء المخلص 
لفن السيرك؛ يجعل من اليومي مشهدا. 

في هذه اللحظة تتأرجح السيتما التي تعيد التساؤل حول قوتها الوهمية» في 
حداثة جديدة تخص التأملية والتقويضء؛ التي ترى ازدهار سينما المؤلف وهي 
تطالب ببنية عمل فني مُعارض لمنتجات السينما التجارية البخسة. عندئذء تولد 
ذينها الخاض: عشق السينما!'). 


حداثة جديدة: الفائق 

لكن هذه اللحظة الحداثية» بداهة» خلفنا. لابد من الإشارة إلى أن السينماء 
مثل مجتمع العولمة. دخلت منذ هذه اللحظة في حلقة حداتة جديدقء حدائة ثانية 
نسميها هنا حداثة فائقة» وتعبر عن نفسها في علامات الثقافة بنفس قدر تعبيرها في 
التنظيم المادي للعالم الفائق. 





.9 ,م ,1985 باتططتك8 روضوط ,5تإتطع عع امآ 6827 بع 3ناعاءعط دع 1(0:|1) 
(؟) افر بع تالبك عصدكل عمأماعتط ,لدع مدنل ممتتمعلتهآ ,عالتطمفدس هآ ,عبوععدظ عل عستمامقم 
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فرضت إشكالية بنية الحداثة الجديدة نفسها بنجاح وأيضا الخاصة بالسينماء 
التي تشغلنا هنا على نحو خاصء» اعتبارا من الثمانينيات» عبر إشكاليات" ما بعد 
الحداثة". وقتئذ شخص كثير من المنظرين نهاية حداثة تتسم بنفاد اليوتوبيا 
المستقبلية الكبرى» والأهداف الثورية والطليعية. غير أن المسألة كلها تكمن في 
معرفة إذا ما كان المصطلح الجديد 'ما بعد الحديث" مؤسس حقا لفهم الحقبة 
التاريخية المعاصرة:؛ بالإضافة إلى السينما التي تنتشر فيه. نحن لا نعتقد ذلك 
إطلاقا. فكل شيء يشير -على النقيض- إلى تخطي عتبة جديدة من الحداثة('): 
قرب نهاية السبعينيات. لكن بعيدا عن أي تخط من أي نوع للحداثة؛ يحيل هذا 
التخطي -على نحو جوهري- إلى حداثة أخرىء حداثة مكبّرة أو تفضيلية. 

حداثة جديدة تقرأ من خلال استعارقك تمس النظام الديمقراطي- للفردي 
النزعةء ديناميكية السوق والعلوم التقنية. فالمجتمع الفائق الحداثة هو المجتمع الذي 
فيه القوى المعارضة للديمقراطية الحديثة» ذات النزعة الفردية والتاجرة» مُهيكلة؛ 
ومن ثم تجد نفسها أسيرة دوامة مغرقة في المبالغة» تصعيد() للذروة في أكثر 
مجالات التكنولوجيا تنوعاء والحياة الاقتصادية والاجتماعية بل الفردية. تكنولوجيات 
وراثيةء رقمنةء أماكن للانترنت» تدفقات مالية» مدن عملاقة» لكن أيضا إباحية» 
سلوكيات محفوفة بالمخاطرء ألعاب رياضية قصوىء أداء» حدثء» سمنة» إدمان» 
كل شيء يتضخم. كل شيء يصل إلى حده الأقصى ويصبح مثيرا للدوار» "خارج 
الحد". هكذا -مثل مخاطرة هائلة- سلسلة لا تنتهي» عملية تحديث مغال فيها 
تمنحها الحداثة الثانية لنفسها. 


)1غ( حول هذا الموضوع.: انظر 5060166 12 كناد نقدكةة -لة::200ةم تتاعطده8 عنآ ,تواقاء نمآ 5عللة© 
6 تقس !021 ,كمه ,هه قتستدمكهمععموط:0» لاسيما الجزء الأول. 
» سبق ذكرهء ص ١لا‏ -81. كعم ع0مطتوملرط دجمع]' دعآ ,لإماقاء9ممنآ 011165 (2) 
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هذه الديناميكية الخاصة بعملية التحديث الألترا -بالتحديد- هي التي تعمل 
في السينما المعاصرة. إنها تقرأ - بلا شك - في الصور والنصوصء» وأيضا في 
تكنولوجيات واقتصاد السينما نفسهما. فهي مثل كل محمول في منطق عملية تحديث 
تصاعدي 1 


التكنولوجيات- العالية 

إذا كانت فكرة السينما الفائقة تفرض نفسهاء فذلك أولا بسبب شلال 
الاختراعات التكنولوجية التي غيرت اقتصاد السلسلة على نحو جذريء بالإضافة 
إلى أنماط الاستهلاك. لقد كانت السينما - بالتأكيد ودائما - فنا يستدعي المصادر 
المتعددة للتقنية» لكن -بداهة- تم تخطي عتبة جديدة مع تطور التكنولوجيات العليا: 
الفيديو اعتبارا من الثمانينيات -ولاسيما الرقمي- منذ التسعينيات. فقد أفسحت 
التقنية المكان للتكنولوجيا الفائقة الإلكترونية والخاصة بالكمبيوتر. فعملية نمنمة 
آلات التصويرء وظهور الكاميرا المثبتة بالرافعة الضخمة "لوما" والكاميرا الثابتة 
'"ستيديكام"» والتعقيد التدريجي لكاميرات الفيديو الرقمية "دي في" غير تدريجيا من 
تناول فعل التصوير نفسه. السينماء في الوقت الحالي؛ بعيدة عن أن تكون رقمية 
عان انهو #تامل »تل أن :هناك تكولا احكلا صن 'الصبودة التدين: الساظر يقن 
الرقمية» التي تشارك بالفعل في مراحل تصوّرء إخراجء ومونتاج أفلام نتاجحة 
للغاية (نيتانيك» جوراسيك بارك» وملك الخواتم). فالتكنولوجيا الرقمية لا يمكنها 
فحسب تقليص أو إلغاء بلاتوه التصويرء تنقيح الصورء تطعيم الممثلين بأجواء 
مركبة والتقاط حركاتهم بواسطة الكمبيوتر لإعادتهم في شكل متحرك؛ وتحقيق 
شخصيات مركبة وافتراضية على نحو خالصء؛ بل هي تجعل من الممكن أيضا 
عرض مشاهد وعوالم غير مسبوقة» لم يكن من الممكن 'تجسيدها" من قبل. ومن 
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هنا عملية الإبهار القصوى لأفلام الكوارث وأفلام الحرب» وأيضا إخراج عوالم 
الخيالية "لم تر من قبل” بمؤثرات فائق الواقعية (خيال علمي» عوالم عتيقة). 

ومن هنا أيضا الانقلاب الذي تقود إليه الصور المجمّعة في مجال التحريك. 
فالتقنيات الثلاثية الأبعاد أصبحجت تحل -على نحو متزايد- محل تقنيات البعدين. 
قفي عام 2١115‏ اضطر والت ديزنيء الذي كان يحكم بلا منازع عالم الأفلام 
المتحركة التقليدية منذ الثلاثينيات» بينما كان يفقد زعامته»: إلى الانضمام إلى 
"بيكسار"» أستاذة التكنولوجيات الجديدة: لينتج حكاية لعبة أول فيلم طويل يتم 
إخراجه كاملا بواسطة الكمبيوتر. ومنذ ذلك الحين» لم يكف جهاز الكمبيوتر عن 
التطورء ليصل إلى تقنيات الصور المتحركة الثي تم تجريبها عام ٠٠١5‏ في قطار 
القطب الشمالي السريع إخراج روبرت زيميكيسء التي تسجل -من خلال لاقطات- 
تمثيل ممثلين حقيقيين ثم تنسخه على الكمبيوتر في شكل متحرك. إلى مالا نهاية. 
أصبحت الرسوم المتحركة اليابانية» بفضل شعبية موجة ال "مانجا" واستخدام كافة 
التقنيات الرقمية» مرجعا عالمياء وليس للأطفال فحسب. وبفضل التكنولوجيات 
الجديدة التي يسيطر عليها تمكن ميازاكي من تطوير ونمو خيال مذهل7''»ويقترح 
رينتارو ميتروبوليس غني بكل مصادر مستقبل افتراضي تماما. 


لقد ثور الرقمي تماماء ومن منطق التكنولوجيا- العالية نفسه» مفهوم الديكور 
والمؤثرات التقنية نفسهاء التي أصبحت “خاصة". فهو يمنح ما بعد الإنتاج» بدءا 
بمعالجة الصوت إلى عمليات التقدير - هما الاثنان رقميان-» مكانا متزايداء 
وصولا إلى المونتاج الذي يستخدم الكمبيوتر؛ إلى حد أتنا نبتعد -من الآن- عن 
المونتاج بالطريقة القديمة على المائدة؛ الطريقة التي شكلت منذ السينما الصامتة» 
على نحو تقليدي؛ تتويجا للإبداع الفيلمي. كذلك بالنسبة لمعدات الصوت الخاصة 


» سبق ذكرةء ص ١221.وعاع518‏ عتدعل عاص ,لإميع5 مدعل (1) 
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بصالات العرض - دولبيء تي إتش إكسء ورقمية-» تماما مثل عرض الفيلم 
رقمياء الذي مازال يبدأء فيعدل بعمق من شروط العرض. يكفي أن نقارن عناوين 
الأفلام الآن» مع قائمتها التي لا تنتهي بالمساهمين ومن يأتي ذكرهم على نحو شبه 
مقتضبء منذ ثلاثين عاما فقطء لنتحقق من هذا التطور. يتوافق تضاعف الوظائف 
مع تطور تقني معقد على نحو متزايد» إلى حد أن الاستديوهات تقوم حاليا بالتعاقد 
بالباطن» فتتعامل مع معامل متخصصة في المنتجات التي تتطلب تكنولوجيات أكثر 
تطورا. فعندما أنشأ جورج لوكاس!') شركته للمؤثرات الخاصة عام 21918 "آي 
إل أم"» كان قد بدأ نوعا من الشركات المتلاصقة لصناعة الإنتاج كانت وأصبحت» 
منذ هذه الفترة -ليس في هوليوود7) فحسب- من العناصر الأساسية. 

السينماء التي كانت دائما من إحدى تقنيات الإيهامء تتفرغ الآن لفجور هاوية 
الافتراضي. فمجالات الخيالي الشاسعة» المذهل؛ المتوحش» السحري تستثمرها أفلام 





)١(‏ إن حالة لوكاس وملحمته "حرب الكواكب" دالة على نحو خاص. فتصوّر الجزء الأول مسن 
الثلاثية» بين عامي ١51717‏ و2138 جعل السينما الهوليوودية تدخل حقا عصر التكنولوجيا 
العالية. والجزء الثاني من الثلاثية» بين عامي ١35‏ و5١٠٠؛‏ بفارق عشرين عاماء يمثل سلفا 
علامة أخرى في عصر التكنولوجيا المتطورة» ويسجلء في التكنولوجيا العالية الفائقة: تفديم 
شخصيات رقمية في تهديد الشبح وعرض الفيلم» لأول مرة بالنسبة لفيلم بهذه الأهمية؛ بآلات 
عرض إلكترونية- رقمية ؛تصوير هجوم المستنسخين في حجم رقمي عالي الوضوح؛» 
بكاميرات تسجل ١4‏ صورة/ثائية مع فيلم خام تقليدي؛ خاق أكثر من 7٠٠١‏ مؤثر خاص 
بصر ي- رقم قياسي- من أجل انتقام الثيت. يضاف لذلك مفهوم عن الديكورات تختلط فيه؛ 
بانتظام» رسومات الحاسوب (الجرافيك) مع لقطات مصورة حقا. 

)١(‏ على سبيل المثال» في فرنساء تعتبر شركة '"باف" إحدى أشهر شركات المؤثرات الخاصة في 
العالم. إنها تخترع دائما كل البرمجيات»؛ وتمثل أعلى مستويات التطور في مجال تكنولوجيا 
المعلومات وهوليوود تلجأ إليها فيما يخص أنجح الابتكارات. وهكذاء شاركت في نادي القتال 
وباتمان وروبين وماتريكس. 
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تدقع دائما إلى الأبعد» زمن ومكان الخيال العلمي» رعب الوحوش السابقة لعهد 
الطوقان أو المستقبليةء ضخامة الضخامة لشيء من قبيل "هالك" (الرجل الأخضر) 
أو عمليات التجزتة المصغرة لكائنات ال "مينيموييز". فاللعب بالتكنولوجيات يتيح 
هنا تحسيد أكثر الأحلام جنوناء وأكثر التخيلات غير قابلة للتصديق» وأكثر 
الاختراعات هذياناء والمؤثرات الخاصة التي تلعب دور المحفزات. نحن هنا في 
شيئما تو لا من “خلال -الأحدلك: للى. تحكى .وما “من خلال كاثير' الألوان: 
والأصوات, الأشكال والإيقاعات التي تتوجه إلى من أطلق عليه اسم 'متفرج 
جديد"('). بحث في جميع الاتجاهات عن الحسيات المتطرفة» وعن حالة الآنية» التي 
تتميز بالرغبة في الانفعال من السرعة:؛ بالرغبة في السرعة»ء تجربة كثافة اللحظة 
المتقطعة» والشعور بأحاسيس مباشرة وفورية. يصبح العمل في الفيلم- اللحظة 
مصنوعا من صور- تجاوز أو من صور حسية متسقة مع فردانية متعية ومتخلصة 
من الحواجز» نموذجية ل" جيل أنا". 


السينما القادمة 

ثورة تكنولوجية قلبت أيضا نظام توزيع الأفلام. فقد أقلع سوق الفيديو خلال 
الثمانينيات وامتد مع مجيء ال'دي في دي"؛ الذي أصبحت له الأسبقية في فرنسا 
على شرائط الفيديو في بدايات عام .٠٠٠١‏ ومنذ عام »١9141‏ مثلت صالات 
العرض والتلفزيون الأرضي أقل من نصف الواردات: احتل الفيديو والتلفيزيون 
المدفوع ثمنهما المرتبة الأولى. وفي عام 11914ء ارتفع رصيد شباك تذاكر الأفلام 
الأمريكية من 1,88 مليار دولارء مقابل 8,١‏ مليار دولار لإيجار الفيديو و"5,م 


(1) ص ١5١9-1؟١‏ ر01ا506)21 للهعلانامم كله أمةدلل2 مصمتاء2 كتاعئقاءعمرة باط" ,متلق مومع 
8 ,8ه ,كلع ,"عداو مهرم متدةة عطء مومه 
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لشراء الفيديو!". وفي فرنساء كان سوق الفيديو يمثل» عام ؟١٠٠»,‏ ؟ مليار يوروء 
وهو مبلغ يتخطى واردات صالات السينما. ومرة ثانية» تتولى تكنولوجيات جديدة. 
حالياء زمام الأمور: تصبح الإنترنت منصة لتوزيع السينما؛ ومن الآن في الصين 
وهونج كونجء أصبح التحميل والتليفون المحمول» من وسائل مشاهدة الفيلم الشائعة 
الاستخدام. ورغم أن الفيديو بالطلب (في.أو.دي) لا يزال في بداياته» فمن المتوقع 
أن يسجل ازدهاره على نحو سريع: 965 من مستخدمي الإنترنت الأمريكيين يلجأ 
إليه بالفعل بانتظام. 


وعلى نحو موازء خلقت النجاحات المتلاحقة للتكنولوجيات العليا عالما جديدا 
من استهلاك السينماء نوعا من المستهلك من النوع الثالث؛ مستهلك فائق يبحث عن 
أفلام أكثر حسية» جماليات تكنولوجيا عالية» وصور صادمة وحسية تتسلسل على 
نحو متسارع. فما يتم الإعلان عنه؛ من خلال الأفلام ألتي يساعدها الكمبيوترء هو 
حقا 'تبتل للنظام البصري"() للسينما. 


هل تدل هذه الانقلابات على موث السينما؟ هل التكنولوجيا الفائقة» ونمط 
الاستهلاك الفائق الذي تثيره» قبر الإبداع حسبما نسمع كثيرا؟ بداهة لا(). يكفي أن 
نلاحظ أن تاريخ السينما هو أيضا تاريخ تكنولوجياتها وأن العديد من كبار المبدعين 
اهتم إلى حد بعيدء من جانس إلى جودارء بالتجديد التقني. وبالنسبة للتحول الجذري 
الذي تعرفه السينما على هذا الصعيد اليوم» فهناك بضعة أمثلة معبرة تستحق أن 


(كنك) أتقهع ناضو85 عمع اط -موعل طا ,"ولدلا -كتفاظ عاناة 6128م تل ععذام هآ" ,وعمدط عسطاممدة (1) 
» سبق ذكرهءص ١ ١‏ عداءذ[ دعل غ618 بمتقممتسعامم مسكستت 
"13ل013متطع مه 26102مك ع1[ تقل 534100 ترغتطناط 13 عل ستعيسط" راعلة [عملط (2) 


(؟) يقول جان- ميشيل فوردونء على سبيل المثال: "هذه الأدوات الجديدة؛: هذه الممارسات 
الجديدة» هذه الموضات الإبداعية الجديدة» والتوزيع والاستهلاك (الجديدين) تحول السينما على 
نحو عميق. فلا شيءء حالياء يثبت أتها تقودها إلى الفناء"» قصفمه بال ععفائا بقسكمته ممدترمك1 
42.م ,13,2006تق6صطكء نال متعاطةة) 5ع1 ,كنمو رانته01ممرعتدمه علممدم ع1 ممدل 
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تؤخذ بعين الاعتبار. وهكذاء برجمان» الذي لا يُشتبه مطلقا في تساهله مع رغبات 
السوق التي تستند عليها الصناعة الهوليوودية» يشترط عرض فيلمه؛ الأخير 
والنهائي» فقط رقميا في السينما- عرض سريندة في البدء في التلفزيون عام 
٠‏ أصبحت الإلكترونيات وسيلة لعرض الموضوعات الحميمة» الخالية من 
العيوب» على سطح الشاشة العملاقة» وعمل عرض حقيقي منها: لم يعد الأمر 
يتعلق بالكبير بلا حدود والضخم ذي النجاح الساحق تجارياء وإنما بالدقيق والعميق 
يل حدوة للماناة الشخصنية: :و اعفن والمؤقةء الذى تممه فضائل: الرقس. الأمو 
الذي يبرر هذا الاعتراف لألان رونيهء هو أيضا مؤلف مرجعيء وهو يراقب 
مجيء الافتراضيء بعين غير معادية مسيقا مطلقا: " لست من الذين يبكون لاختفاء 
الفضي لصالح الرقمي. الافتراضيء ينبغي ببساطة أن نعرف كيف نستفيد منه. فكل 
شيء يعتمد على ما نفعل به.'() والمقدمة التي تؤسس الديكورء هذه الرائعة الفنية 
الحميمة والشخصية التي هي قلوب» هي لقطة افتراضيةء!! مثل اللقطة الأخيرة: 
التي تكتب كلمة 'نهاية'» ليس على شاشة السينما مباشرة: وإنما من خلال صورة 
داخل الصورة نفسهاء على الشاشة الإلكترونية لجهاز تليفزيوني. فالتقنية الفائقة 
للتكنولوجيا العالية تمكنها من تأديتها بطريقة جديدة» بعيدا عن تحويل السينما عن 
وظيفتها كفن- التعبير عن رؤيا للعالم والرؤية النقدية للواقع. دائما المزيد من 
الإلكترونيات يعني المزيد من الإمكانيات المفتوحة للسينماء دون أن يعني ذلك؛ هل 


)١(‏ حوار مع جان سيرو. 

)1١(‏ الأمر يتعلق بزوم من أعلى على أحد مباني الحي الجديد لمكتبة فرنسا القومية» انطلاقا مسن 
لقطة بعيدة تضيق وهي تعبرالحي كله تحت التلج. يشرح ألان روئيه إعداده على هذا النحو: 
"كان ينبغي أن ننفذ هذه اللقطة بطريقة تقليدية» بصورة يتم أخذها من هليكوبتر. ولأسباب 
تقنية» لم يتحقق هذا. والصورة: الحل الآخرء لم تكن تنقل أي شيء. عندئذ اقترح على المعمل 
لقطة ثلاثية الأبعاد. وهذه أذهلتني. كان فيهاجانب اصطناعيء تقليدي» يتوافق مع الفيلم تماما. 
فالافتراضي» هناء كان الحل بداهة" (حوار مع ج. س.). 
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ثمة حاجة لقول هذاء شرطا كافيا للإبداع. بالتأكيد لن تجد السينما فائقة الحداثة 
روحها في طقوس عربدة الرقمي- الإلكتروني؛ لكنها لن تفقدها أيضا بالضرورة. 
نحن لسنا إلا في بداية هذا التحول. إذ تأتي اللحظة التي سيتم فيها تبديل 
التقنية الأصلية (الفيلم الفضيء البكرة)؛ التي من خلالها عرضت السينما في 
الصالات» إلى مجال الرقمي. إنها دورة كاملة- مائة عام من السينما- ستمحى مع 
انطلاق هذه الدعامة الجديدة. حاليا نحصر أكثر من ١٠٠٠٠١‏ صالةء لكن أقل من 
١‏ 6 فقط من هذا المنتزه مجهز بمعدات عرض رقمية. وهكذاء فإن اختفاء السينما 
القائمة على الفيلم الفضي أمر لا مفر منه في نهاية المطاف. فتجهيز الصالات 
بالمعدات الرقمية مؤجل حاليا لأن سينما الصالات المتعددة التي بنيت في 
النسعينيات ينبغي أن تستهلك معداتها. وبعد غدء دون أدنى شكء لن تحصل 
الصالات بعد ذلك على الأفلام في شكل بكرات أو أقراصء وإنما من الأقمار 
الصناعية مباشرة؛ التي ستنقلها إليها في شكل رقمي. يمكننا أيضا تخيل سلسلة 
سينما رقمية (عالية الوضوح) كاملة؛ بدءا بالتصوير وانتهاء بالعرض في 
الصالات. ومع كل ما يمثله الأمر من مكاسب (نوعية أعلى للصورة؛ تخفيض 
التكاليف» عدم تدهور النسخ؛ تنوع الألوان» بل عرض بارز ممكن باستخدام 
نظارات ثلاثية الأبعاد). هو مستقبل لا يملك أي سمات الافتراضي: فهناك حاليا 
5 صالة سينما ثلاثية الأبعاد في الولايات المتحدة؛ وسيكون هناك أكثر من 
٠‏ في بداية عام .٠٠١4‏ إن فكرة تحول حديث فائق للسينما تجد هنا تجسدها 


العلمي التكنولوجي الكامل. 
دوامة التكاليف وانتصار التسويق 


وفي نفس الوقت» يسجل نظام السينما الاقتصادي الصعود نحو الحدود 
القتصوىء المميز للعصر الجديد. يشهد على ذلك -أولا- الزيادة الحادة في تكاليف 
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الإنتاج. فخلال النصف الثاني من السبعينيات» بدأ عهد أفلام النجاح التجاري 
الساحق الهائلة» إنتاج ضخم يتميز بانفجار تكاليف الإنتاج» وميزانيات الدعاية 
وأجور النجوم. ثم تضاعفت الأقلام ذات الميزانيات الفرعونية: فبينما يبلغ إجمالي 
متوسط ميزانية الفيلم الطويل ٠١‏ مليون دولارء تنتج هوليوود كل عام ١5‏ عنوانا 
تتخطى ميزانيتها٠ ٠١‏ مليون دولار. فبلغت ميزانية تيتانيك الذروة في عام 
107" مليون دولارء وتخطتها منذ هذه الفترة ميزانية الرجل العقرب ”21 في 
عام 07 ,5٠١‏ لتيلغ "٠٠١‏ مليون. 

ومن ناحية أخرى تسارع دوامة الميزانيات هذه من عملية تمويل عالم 
السينماء التي هي ظاهرة تأسيسية لحداثة الاقتصاد الفائق. فقرابة ١٠١‏ مليار دولار تم 
تخصيصها من أجل السينما الأمريكية خلال ثلاث سنوات (54 7٠١‏ -/1ا١١5).‏ وقد 
وقعت وول ستريت عقد تمويل بتثلاثماتئة مليون دولار مع بارامونت وبستمائة 
مليون مع فوكسء بل تولت الإشراف على استوديوهات معينة» مثل أم. ج. أم. 
والبنك الألماني» من ناحيته؛ يساند بستمائة مليون دولارء نصف إنتاج يونيفرسال 
وجولدمان ساشس يصرح بتخصيص مليون دولار لتمثيل وينستين كومباني. وكي 
تتشارك في المخاطرء تتدخل صناديق الاستثمار في مجمل إنتاج الاستديو» الذي 
ينتج عموما بين ٠١‏ و١١‏ فيلما سنوياء مع العلم أنه» وفقا لرأي متخصص في 
الإنتاج الهوليووديء " الاستديو الذي يفقد ثلث إنتاجه» يكسب كثيرا من ثلث آخر 
ويتوازن بالكاد على الأخير(". 

هذه الأفلام الأوروبية» بالتأكيد» بعيدة للغاية عن الوصول إلى هذه القمم. 
نظل الحقيقة أن الميزانيات المتوسطة قد زادت بشدة خلال العقدين الأخيرين. ففي 
فرنساء انتقل الإنتاج الذي يتجاوز ٠١‏ مليون يورو من أجل 4 أفلام خلال عام 


.2007 83 18,ممقع 11 عا ,"امعدرعدمتاوع جص ممصم 5ع1 عصاعىة) 10112000" روء تددم علسوط(1) 
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5 إلى ٠٠١‏ عام ٠٠١١‏ . ومنذ عام :7٠٠٠١‏ تضاعفت الميزانيات الضخمة: 
فالاستثمارات في هذا الفئة من الأفلام انتقلت من ١5‏ 96 عام ١5139‏ إلى ؟5 96 
عام .560٠0١‏ نذكر أيضا الميزانيات الضخمة لأفلام لوك بيسون؛ التي تنافس 
ميزانيات هوليوود: كلف "العنصر الخامس" 05 مليون يورو وأرثر والمينيموييز. 
6- مليون. يصاحب السينما الفائقة استرائتيجية مخاطرة من المنتجين الذين» وهم 
يبحثون عن تقليص الشكوك التي تثقل على هذا السوق المعرض للخطرء ينتجون 
أفلاما تزداد غلاء؛ أفلام- أحداث يتوقع أن تجذب الجمهور العريض. 

لكن؛ إذا كان الإنتاج الضخم يرى ميزانيته تكبر على نحو متزايدء» فوسائل 
الأفلام الصغيرة تنكمش دائما. هكذاء تزداد الفجوة بين الأفلام "الغنية" والأفلام 
"الفقيرة"؛ والفئات الوسطى هي التي تدفع ثمن سياسة هذه السيدة الجديدةل): من 
ناحية» عدد متزايد من أفلام الميزانيات الضخمة؛ ومن ناحية أخرى» مزيد من 
الأفلام منخفضة الميزانية: في عام ؟١٠3»‏ بلغت تكاليف ؛ ١‏ فيلما فرنسيا أكثر من 
٠‏ مليون يوروء بينما كانت تكلفة 5١‏ فيلما آخرا أقل من مليون. فزمن السينما 
الفائقكة معاصر لعملية استقطاب تنائية لميزانيات الإنتاج. 


يتوازى انفجار الميزانيات مع تضخم أجور الفنانين: براد بيت» توم كروزء 
جوليا روبرتسء نيكول كيدمان يحصلون على مبالغ تتراوح بين ١1‏ و ٠١‏ مليون 


)١(‏ في الخطاب الذي ألقته باسكال فيران خلال تسليم جائزة سيزار إلى 'ليدي تشاتيرلي'» تسشير 
على تحو خاص إلى المخاطر التي تتعرض لها السينما الفرنسية “من نظام تمويل الأفلام الذي 
يؤدي -من ناحية- إلى أفلام تزداد ثراء ومن ناحية أخرىء إلى أفلام فقيرة للغاية. هذا الشق 
حديث في تاريخ السينما الفرنسية. فمنذ وقت ليس بعيدا للغاية» ما كان يطلق عليه أفلام 
الوسط- لأنها بالتحديد لم تكن ثرية للغاية أو فقيرة للغاية- كان علامة على أفضل ما كانت 
تنتجه فرنسا" (2007 2716 140006 عآ). 
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دولار للقيلم. وقد حصل توم هاتكس على 55 مليون دولار عن شفرة دافنشي» 
وريز ويزرسبونء التي عزز الأوسكار من قيمتها في السوق؛ تتفاوض من أجل 
49 مليون من أجل مشاكل عائليةء وهو أعلى أجر مُجل من أجل امرأة ممثلة. 
بالتأكيد لا تعود الأجور الفلكية للنجوم السوبر إلى اليوم. لكن أجور النجوم؛ خلال 
العشرين سنة الأخيرة» انتقلت بوضوح إلى مرحلة أخرى نظرا لتغير تسلسل 
مستويات الأسواقء» والاختفاء التقريبي للعقود الثابتة» وفي الختام تقاسم أرباح 
الأفلام. ققد حصل بروس ويلز على ٠١‏ مليون دولار كأجر عن الحاسة السادسة. 
بالإضافة إلى ٠٠١‏ مليون دولار من تقاسم الأرباح.لا ينحصر الأمر فحسب في 
طلب النجوم مبالغ هائلة؛ وإنما يحصلون عليها أسرع بكثير من قبل وتتضاعف؛ 
فضلا عن ذلكء بالمشاركة في الحملات الدعائية للعلامات التجارية الكبرى. 
وحسبما يقول الأمريكيون: "الشركة الفائزة تلتهم كل الأصول'(". 

استمرار انعدام المساواة في التضخم -في هذا النظام- أمر لا يبعث على 
الدهشة. ففي عام ١197‏ في فرتساء كان متوسط مكاسب الممثلين يصل إلى 
0 يوروء لكن ١١٠١‏ منهم حصل على أكثر من 16٠,6٠١‏ يوروء وال 965٠١‏ 
الأفضل أجرا تقاسموا 76 90 من كتلة مبالغ الأجور. وكان نصف الممثلين يحصل 
على ١١‏ 9,9 فقط من إجمالي الأجور7). انعدام المساواة الضخم في الدخل هو 
محور اهتمام متزايد من وسائل الإعلام وبرامجها؛ ولا يثير عرضها الاستياء؛ بل 
هو مقبول اجتماعيا ومثير للإعجاب. فمن الآن» تساهم المكاسب المذهلة في نجاح 
وشهرة النجم: فالمجلات المتخصصة في السينما تنشر كل عام قائمة الممثلين الذين 
يتلقون أفضل الأجورء في هوليوود كما في فرنساء تماما مثلما تنشر مجلة 


؛ سبق ذكرهء ص 1١‏ 1915-1 . برعاؤيزو عماد داك عتمرمووء6'آ ,لاممسقطرء8 عوزمعمةظ (1) 
حا ١‏ ع0 ها ,قوط ,تعتلقصدمء عل ومنووع م2 هآ كععممع11 اعطعت لطا -ممعزم (2) 
1997 
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'فورتون"» سنوياء قائمة أضخم الثروات العالمية. فإجمالي الأجور يجعلنا نحلم بما 
يعرض على المستوى العالمي في قلب عالم السينما: تنامي ظاهرة انعدام المساواة 
داخل كل مجموعة مهنية('). في كل مكان تعزز عدم المساواة بين الفئات؛ وثراء 
الأكثر شهرة؛ والهوة بين الفائزين السوبر والخاسرين. فالسينما الفائقة هي صورة 
الرأسمالية الفائقة التي أصبحت عالمية؛ الموسومة باتعدام المساواة المذهلة» 
وانتصار نظام- /لنجم؛ الذي يُطبّق على عدد متزايد من الأنشطة. 

لكن ضخامة الأجور والتكاليف ليست ضمانا أكيدا للنجاح: فرغم المزادات 
الترويجية» لا تعتبر الخساتر نادرة. لكن بعض الأفلام تنجح في تحقيق إيرادات 
وأرباح هائلة» تسمح بتوازن نتائج حسابات شركات القطاح. فقد حقق جوراسيك 
بارك 1١7‏ مليون دولار إيرادات عالمية. والجزء الثاني من ملك الخواتم» 41٠١‏ 
مليونا. وتفوقت إيرادات تايتنيك الدولية لتصل إلى ١,8‏ مليار دولار. إذا كان من 
الملائم الحديث عن السينما الفائقة فذلك لأنها سينما انفجار التكاليف وأيضا الأرقام 
القياسية والأرباح: وهي لا تنفصل عن نمو الاقتصاد السرطانيء المرتبط هو أيضا 
بأغراض ترويجية. 

نجاح من هذا القبيل لا يأتي دون تغيير عميق في مناهج توزيع الأفلام 
وعملية تسويقها. فمن خلال استراتيجية الغطاءء فتحت السينما الفاتقة الحداثة 
الطريق إلى احتدام آلة التسويق. في الفترات السابقة» كان عدد نسخ الأفلام 
الأمريكية التي تعرض في قاعات نيويورك يتراوح بين عشرين أو ثلاثين نسخةء 
قبل أن يبدأ توزيعها التدريجي لتصل إلى القاعات الصغيرة في أعماق البلاد. 
ونادرا ما كان عدد النسخ الموزتعة يتجاوز ١٠١‏ نسخة. تغيّرت هذه الاستراتيجية 
منذ ©2191 تاريخ عرض أسنان البحر؛ مع 60٠‏ نسخة في دور العرض في نفس 


,"سقط" رولتقصحصة!1 ,كفقط ركتامتلقم كعل دوماع اتوم ,ع0دمدس تنلل عدمغطعت1 ,معام اعتمقطط (1) 
.78-51 .م ,1997 
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اليوم. حالياء يتراوح عدد نسخ الفيلم الواحد من 8 إلى ٠٠٠٠١‏ نسخةء متها 4.0٠٠١‏ 
نسخة للسوق الأمريكي والباقي للسوق الدولي. أصبح هناك عدد من الأفلام يعرض 
في العالم كله('). في فرتساء زاد عدد نسخ الفيلم بنسبة 17 96 بين عامي 1935 -1148. 
كما تحتكر العروض متتاهية الضخامة من 1٠٠ 28٠١‏ وحتى١٠٠٠‏ شاشة 
عرض”7"). أن نجعل الجمهور العريض ينتظر أين يكون» أيا من يكون» أصبحت 
مخاطرة تجارية كبيرة قي عصر تسوده غزارة الطلب وحالة 'فورا" ذات النزعة 
الاستهلاكية. 

كما نشهدء في نفس الوقتء» تكثيفا رائعا للحملات الدعائية تترجم انفجار 
الميزانيات. ففي الأربعينيات» حتى أكثر الاستوديوهات تقدما لم تكن تنفق أكثر من 
من ميزانية الإنتاج من أجل الدعاية. واليوم» ارتفع متوسط ميزانية الترويج 
للأفلام الأمريكية إلى أكثر من الثلث؛ وفي الحالات القصوىء؛ إلى أكثر من نصف 
ميزانية الإنتاج. وفي عام ١9/865‏ بلغت الميزانية المتوسطة لتسويق الفيلم 26" 
مليون دولار؛ بينما بلغت ٠4‏ مليون دولار عام .270٠7‏ فالمُلح هو إغراق 
السوق» وخلق مليون حدث إعلامي بواسطة استراتيجية كلية الحضور للفيلم في 
صالات العرض كما في وسائل الإعلام. والنتيجة أن الجزء الأكبر من إيرادات 
دور العرض يتم حصده خلال الأسابيع الأولى من العرض. عدا بعض الاستثناءات» 


)1( سبق ذكرهء عذاطنام مكل صمتاء ساكدم 12 اء معتلمم دزأ امط مسعمك عا" موم نلع1] جمع ممما 
عاناع1! 065 21غ6 20126112001111 2136132) ,(.5لل) اجمتفدعناووظ عدمع 1 -صدعل م1 ,"0121156م100 


(؟) في عام 7 تراوح سعر نسخة الفيلم» في فرنساء من 7٠٠١‏ إلى ١٠٠٠١‏ يوروء وفقا لطول 
الفيلم ونوعية المنتج. 
3 في فرئساء ,0 علطتوعء 06 20 ,ع81000 عرآ ,"عسناع ا عقمم سل ك5اع1 مع مصقل تتاءتواععمة ع1" (3) 
خلال عامي 5٠١5-7٠٠١‏ تضاعفت استثمارات دعاية الأفلام؛ كمازاد هذا الإنفاق 
بنسبة؛,8١6؟‏ بين أكتوبر 7٠٠١©‏ - وأكتوبر 7٠١١5‏ . 
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(ليفا على سبيل المثال أو أقلام مثل مراوغة أو ليدي تشاتيرليء التي أنعشها 
الأوسكار الذي حازت عليه)» فالنجاح فائق الحداثة هو 'فورا أو أبدا'(). 

الأمر الذي يضاف إليه استراتيجية توسع السوق عبر أشياء إضافية. فمنذ 
عرض حرب الكواكب» كانت ألعاب الفيديو متوفرة في الأسواق. وفوراء اقترحت 
مطاعم الوجبات السريعة و'تويز آر أس" منتجات مشتقة. وبالمئل جوراسيك بارك: 
الذي حقق مليار دولار لأكثر من ٠٠٠١‏ منتج مشتق. وبلغت إيرادات الملك الأسد 
٠‏ مليون دولار في دور العرض و١٠٠7‏ مليون من المنتجات المشتقة. فنجاح 
الفيلم لا يقاس فحسب من إيرادات صالات السينما بل من عمليات بيع المنتجات 
التي يولدها. 

تضاعفت الأفلام» ترويج فائق للأفلام المنارة "عرض متشبع"؛ تقليص مدة 
الاستغلال في صالات السينما: كثير من العمليات 'الهايبر" تؤدي إلى تركيز النجاح 
على عدد محدود من الأفلام على نحو متزايد. في عام 295/7 جمع تيتانيك 
وعشاء الحمقى» وحدهماء أكثر من 9644 من حصة السوق. ومن بين 505 فيلما 
طويلا عرضوا في فرنسا عام 275٠٠١١‏ حقق "١‏ فيلما أكثر من 965٠‏ من 
الإيرادات؛ ومثل مائة فيلم أربعة أخماس الإيرادات!). وفي ديسمبر 275٠١5‏ احتلت 
ه أفلام 907٠١‏ من 51٠١‏ شاشة عرض. وعلى النقيضء تم عرض 4٠‏ 96 من 
الأفلام الطويلة في 964 من الصالات. فكلما زاد العرضء كلما قل عدد الأفلام التي 
تشارك في تردد عدد الحضور والإيرادات. 


)١(‏ ومع ذلك؛ وبقدر اعتماد اقتصاد السينما المتزايد على ما هو خارج - الصالات؛ فإن تخفيف 


تكاليف الإنتاج يتطلب -في واقع الأمر- مزيدا من الوقت. 
عع '! 3 عناوتط ع0 2تصعقمك عاعماععمة ع1 :عمعتاع 13 ذة عذتك 15 ع0[ » ملامسمطمعظ8 عمامعمة8 (2) 
6ك ننه 1125ه "0 قحة غدصعن) ,(ستل) جم اع طعا أعطع 11 بأدلضروظ د5اعصمعظ مز ,« 105لنمة دعل عه'ل 
ركع لقاع 1 ع0 قعقلة]11197151لا قع5وع1© ,رقع تدع ]1 ركته لا -كأقاظ عتلله علاوتطاجةع0 فيقست عاعتاععمة عا 
.69 .م ,1995 
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وإذا كان صحيحاء مبدتياء أن التوزيع الرقمي غير المحدود يمكن أكثر 
الأفلام سرية من إحراز تقدم وامتلاك مدة استمرار أطول- إنها نظرية "الطابور 
الطويل" التي أطلق صيحته كريس أندرسون-»؛ فينبغي الإشارة إلى أنهاء حالياء 
ثقافة الضربات وتسريع القديم البالي من المنتجات الثقافية التي تُفرض على نحو 
متزايد كل يوم. اليوم» تعرض عشرة أفلام جديدة» كل أسبوع في المتوسط» على 
الشاشات الفرنسية» وهي تطرد في آن عددا من الأفلام لا تزال تعرض ولم تتمكن؛ 
بالنسبة لأغلبهاء من الاستقرار. فما الذي سيكبح <قا عملية تقايص زمن حياة 
الأفلام في عصر يهيمن عليه العطش لكل ما هو جديد والوفرة المفرطة في الطلب 
السينمائي؟ لا شيء يؤكد أن الإنترنت ستنجح جدياء في هزيمة هذا المنطق الهيكلي 
لحداثة النزعة الاستهلاكية المفرطة. إذ من الذي سيرشد اختيار المستهلكين؟ علام 
سيستند الجمهور العريضء إن لم يكن على “ما يتحدثون عنه"؛ نجاحات الحاضر 
الكبرى؟ فالزمن الذي ستمثل فيه "المشكاة" سوقا بنفس أهمية "الضريات" لن 
يكون غدا. 


المستهلك الفائق في السيتما 

والانقلاب ليس أقل شأنا على صعيد الاستهلاك. لقد ارتبطت السينما بتقاليد 
الخروج العائلية إلى دور العرض. وفي عامي ١978‏ و1545, كان كل 
الأمريكيين تقريبا يذهبون مرة في الأسبوع إلى السينما.(') نحن بعيدون عن ذلك: 
فمنذ ظهور التليفزيون ثم الفيديو في المنازل» أصبح التردد على دور العرض يتجه 





قعل عه'0 عقة"! 3 عدوتطمومعمتقصكمك عاعماععمة ع1 :تقناع 18 ذ عكليء 12 126 " ,أقلءه8 متعمفظ (1) 

عآ مقاطفمك نه عع آلهة'04 قمة غدم© ,(كتك) 'ومعتتعطعاط اعطعتكة بنهلئه8 وتعموءظط ص ,"ومتلمة 

ركعصدع ]1 عل وعمتهلومعء الما 5 ركعقصلع] رعتمنا-كتماظ عجده عدوأاممج متحصفمك ماعماعممم 
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نحو منحدر هابط. فتردد الجمهور على دور العرض١(')‏ يتناقص. والأرقام لا رجعة 
قيها: في عام .»٠5٠١7‏ كان متوسط تردد الأمريكيين سنويا على السينما هو 4,ه 
مرة والأوروبيين ١,4‏ مرة. وفي فرنساء تستقبل صالات العرض في وقتنا الراهن 
أقل من١٠٠‏ مليون مشاهدء مقابل من "٠١‏ إلى 456٠١‏ مليون خلال عامي 
- 19508. في كل مكانء يتناقص التردد المنتظم (مرة في الشهر على 
الأقل): في عام ١914‏ لم يكن قد تجاوز 9١7,8‏ وفي عام 33447 ١١‏ 6/. 
والتغيير في النتائج السنوية يعتمد إلى حد بعيد على وجود فيلم أو فيلمين مدعمين 
مثل تيتانيك وسّمر: اللذين أثرا في الحساباتء لكنهما لم يؤثرا على الاتجاه 
الأساسي. فمتوسط ذهاب الفرنسيين إلى السينما لم يعد يتجاوز كثيرا الثلاث مرات. 
وفي هذا السياق الجديد» فإن جمهور الشباب هو الأكثر اجتهادا: فمتوسط تردد من 
يتراوح أعمارهم بين 55-١5‏ سنة هو مرات في السنة. 

وفي نفس الوقت» تلا الاستهلاك نصف الجماعي السايق (صالات العرض 
أو مع العائلة) استهلاك من النمط الفردي النزعة الفائق» متحرر وغير متزامن» 
حيث كل امرئ يشاهد الفيلم الذي يريده» عندما يريد وحيث يريد. يمكننا أن نرى 
فيلما سينماتيا في غرفتنا على الإنترنت» أو خلال السفر على شاشة قراءة محمولة» 
وعلى هاتف جوال. حتى الرحلات الجوية الطويلة» التي كانت تحّول كابينة القيادة» 
من خلال شاشات حجمها معقول» إلى صالة عرض جماعيء تقدم الآن شاشات 
صغيرة فردية معلقة في كل مقعدء لتقدم لكل مسافر إمكانية اختيار لغته وفيلمه. لقد 
تحطمت كافة القيود الخاصة بالفراغ (الصالة المظلمة)» والبرنامج والزمن (المواعيد). 


)1غ( وبالمقابل» فمنذ السبعينيات» والجمهور يتزايد استهلاكه في صالات العرض: ففي ختام 
الثمانينيات» كان يساهم بأكثر من 7٠١‏ 99 من أرباح السينمات الأمريكية. انظر :مده صطم2 
"عطل-عأصمعاوة تعقصصة فعل كمال 5م1 :615مع0 عالأوممتاة اع وجمم0"» سبق ذكرف ص 1١517‏ . 
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نستطيع مشاهدة الفيلم في أي مكان» في أي لحظة من النهار أو الليل. ومع ال 
دي. في. دي» وعروض التوزيع على الانترنت» يمكن لكل شخصء على الأقل 
مبدئياء أن يكوّن مكتبته السينمائية حسب ذوقه. إن الممارسة "الطقسية" للسينما 
أفسحت المجال لاستهلاك غير مؤسسيء غير منسقء وذاتي الخدمة. 

هذه الهجمة من النزعة الفردية لا تعادل مطلقا اجتثاث الشعور بالمعنى 
الجماعي للسينما. تسعة فرنسيون من ٠١‏ يعلنون أنهم يذهبون جماعة إلى السينما 
(أزواجا أو مع أصدقاء)ء وعدد المشاهدين الذي يذهبون وحده إلى القاعات المظلمة 
لا يتجاوز 7 90(). في عصر ينافس فيه الفيديو والإنترنت السينماء يُعاش "الذهاب 
إلى السينما" كلحظة بهيجة ومشاركة شعورية. النزعة الفردية الفائقة لا تعني التوحد 
في الفضاء الداخلي وإنما مؤانسة مختارة وبناء ذاتي للفضاء- الزمن الشخصي 
المرتبط بالسينما. 

تآكل التردد على الصالات» عرض متنقل وتضاعف الشاشات الصغيرة: 
اكن كل شيءء مع ذلكء لم يُعرض بعدء كل شيء لا يؤدي إلى انهيار حتمي لسحر 
السينما "الأصلي". إذء على نحو متواز مع هذه الاتجاهات التي تنحو إلى 
الاعتياديء تجعل التكنولوجيا من الممكن» عبر سينما منزلية على نحو خاصء. 
تحقيق تجربة سينمائية مذهلة تعيد خلق الأكثر تقليدية في السينما. ثأر السينما 
'الأبدي": فغدا سيتمكن الافتتان المقدس» من أن يسكن في الراحة اليومية 
والمخصصة للاستهلاك الفائق. وربما سيأتي اليوم الذي لن تتجسد فيه براعة 
السينما في صالاتها المظلمة متعددة الأنظمة ولكن في الأفلام الرقمية وفي 
التكنولوجيا العالية التي تصل للمرء في منزله. 





)١(‏ يقفز الرقم إلى 716 96 بالنسبة للتردد على قاعات الفن والأعمال التجريبية: وفي هذه الحالة» 
قإن واقعة ذهاب المرء وحده لمشاهدة فيلم يعود إلى نهج محبي الأفلام على الطريقة القديمة. 
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يثار اعتراض معروف عند الحديث عن النزعة الفردية الفائقةء فيما يخص 
استهلاك السينماء 86 6؟ من مقاعد صالات السينما المباعة هي لاثفلام المنتجة في 
هوليوود؛ فالأفلام الأمريكية تحتل ثلاثة أرباع السوق الأوروبية؛ فسبعة 
استوديوهات إنتاج كبرى تابعة للسينما الأمريكية تستأثر على 8٠١‏ 90 من السوق 
العالمي. ينبغي الإشارة إلى ما يلي: في أوان الشاشة السيّارة» تحث أفلام هوليوود 
المستهلك الفائق» على نحو خاصء على التنقل. وكلما يُلقنت الأذواق الجماعية كلما 
اتجهت نحو اختيار منتجات نظام النجمط'). كيف ندرك هذا التناقض الظاهري بين 
هوس أفلام النجاح التجاري الساحق والنزعة الفردية الحلزونية لعصرنا؟ 

تؤكد أكثر التفسيرات تطورا -في معظم الأحيان- على قوة هوليوود 
الاقتصادية التي» من خلال قوات تدخل في السوق لا مثيل لهاء قادرة على توجيه» 
كي لا نقول قيادة» الأذواق. لهذا التحليل جانب من الحقيقة لا يمكن إنكاره. فبفضل 
أكبر النجوم وأكبر المخرجين: الذين يمكن لهوليوود وحدها تمويلهم»ء بفضل 
الإعلانات الضخمة وميزانيات إنتاج تستخدم هي نفسها كحجج دعائية» تتمكن 
عمليات الإنتاج الضخم من احتلال المجال وتحفيز الطلب بالنجاح الذي نعرفه. 
ورغم هذاء توجد حدود لهذا النمط من التفسيرء فثمة عدد من الأفلام باهظة 
التكاليف لم تتمكن؛ مثلما نعلم؛ من التملص من خسائرها. 

ينبغي إذن إدخال معطيات أخرىء من بينهاء في المقام الأولء أسلوب 
السينما الأمريكية وتوقعات المستهلك الفائق. والملاحظة ليست جديدة: فالإنتاج . 


)١(‏ وهو مصدر الصعوبات المتنامية لأفلام المؤلف.قفي عام 2٠٠١7‏ من بين خمسة أفلام مرشحة 
لجائزة لويس-دولوك؛ "جونكور السينما"؛ لم تنجح ثلاثة منها في جذب ١5١,٠٠٠‏ متفرج. 
هبط صافي أرباح "آرت سينما"؛ أحد المساهمين الأساسيين قي سينما المؤلف الفرئسية؛ من ؟ 
مليون إلى ٠,5‏ مليون يورو. خلال هذه الفترة» واصلت الأفلام "التجارية' تملا الصالات: تم 
تسجيل قرابة ١1١‏ مليون متفرج في فرنسا عام ٠٠١5‏ وتخطت عدة أفلام المليون مشاهدء 
في هذا المرمى. أنظر: عع تاسدزة ؛ه 7 ,1/1050 مآ ,52007تناعغسة دعا عنامم عفسههة علة2006,5 
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الهوليوودي الضخم يستهدف» منذ البداية» سوقا عالميا فيمحو كافة الجوائب التي 
تتطلب مفاتيح خاصة للفهم أو لتصور أبعاد قومية أو إقليمية. فتم في هذا الصددء 
بالضبط» تنمية مفهوم 'فيلم عالم'7') يُفضي إلى نموذج عبر- قومي ناعم وبلا 
عقبات. وعلى هذا الصعيدء فإن هيمنة هوليوود تبنى بطريقتين: من ناحية بأن تعثر 
على القاسم المشترك الأدنى بين الجمهور والعالم؛ ومن ناحية أخرى باستهداف 
الجمهور الشاب والمراهق. وبعبارة أخرى أكبر مستهلك للأفلام» الذي يتحكم في 
مفاتيح النجاح. ومن هناء سلسلة كاملة من الأفلام التي تصوب صراحة على هذا 
الهدفء بدءا بالنوع التكاثري الذي يشكل أفلام المراهقين. ومن هنا أيضا الأسلوب 
'الشاب"؛ "الضربة"» الذي يتميز بالمشهد الضخم للغاية» والمؤثرات الخاصة» وثقافة 
الكليب وتصعيد العنف. الإيقاع الجامح وكثير من الحركة وقليل من الاستبطان. 
ليس ثمة أي تناقض بين تفاعل الجماهير مع المؤثرات الخارجية للإنتاج السوبر 
والنزعة الفردية الفائقة الاستهلاكية» فقد تكيفت السينما مع جمهور شكله الإيقاع 
الإعلامي ويطالب بأحاسيس سريعة وقوية؛ دائما جديدة» حتى يتم نقله في عوالم 
غير- اليومي الرائعة. كان مشاهد السينما يريد أن يحلم؛ المستهلك الفائق للعالم 
الجديد يريد أن يشعرء يندهشء 'ينفجر": ويعاود الشعور باتفعالات- صدمات 


متجددة كشلالات. 


لا تنحصر حداثة السينما الفائقة في الانقلابات التي أثرت في أنماط الإنتاج 
والتوزيع والتسويق والاستهلاك. فهناك؛ على حد سواءء الأسلوب والصورء قواعد 
الفيلم التي تحمل من الآن علامة الحداثة الجديدة. 





بتع ناقامع06آ1 ها ,امه ,2200131 6233 ترك تال عستوعل ع0 101 عا باعلقطعتاة عرعطاف-وع 1تهطت (1) 
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لاحظ أفضل المحللين» منذ الثمانينيات» ظهور طراز من الأفلام من نوع 
جديدء يتمركز حول الصور-الأحاسيس» الاستشهاد: والاستعارة الرسمية. التصق 
بهذه السينماء التي ارتبطت باستنزاف شخصيات القصة الكلاسيكية» اسم "ما بعد 
الحداثة'('). التشخيص صائبء لكن الاسم ليس كذلك. لقد ولدت خطابة جديدة 
للسينما هي؛ بعيدا عن أن تعبر عن حداثة 'بعد" أو على آخر نفس» تشهدء على 
النقيض» على تفاقمها. إنها سينما ألتراء حديثة حقاء تلك التي نشاهدها من الآن على 
الشاشات. وهي تتميزء في واقع الأمر من ناحية البنية بثلاثة أنماط من الصور غير 
مسبوقة على نحو أساسيء كلها حاملة لمنطق 'فائق" ذي طبيعة خاصة. 

تتزامن العملية الأولي مع ديناميكية عملية المبالغة. فالسينما الجديدة تتسم 
بالفعل» على نحو متزايد» بجمالية تجاوزء بالبحث عن ما هو خارج- الحدء نوع 
من التكاثر الباعث على الدوار وتصاعدي على نحو منتظم. إذا كان ينبغي الحديث 
عن السينما الفاتقة» فذلك لأنها سينما ما هو أبدا غير كاف وأبدا ما هو أكثر مما 
ينبغي» ما هو دائما من المزيد من كل شيء: الإيقاع» الجنسء» العنف؛ السرعة؛ 
البحث عن كل الحدود القصوى وأيضا مضاعفة المشاهدء المونتاج الحادء إطالة 
الأفلام» تشبع شريط الصوت. من البديهي أن لا "الصورة- الحركة" ولا '"الصورة- 
الزمن" تسمحان بالتحقق من أحد أكبر الاتجاهات في السينما المعاصرة. فمع 
تصنيف ديلوز7") يتبغي الآن إضافة فئة حاسمة بقدر ما هي ضرورية: الصوره- 
تجاوز. 


6 رقةع نامآ ب0020[3) ,قكناء اناق 2زع20505300 ,00613ن 1702 طاأعووع انذكر على تحر خاص (1) 
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تكمن العملية الثانية في منطق التحرير» والتعقيد الشكلي للمكان- الزمان 
الفيلمي. البنية» السردء النوع» والشخصيات: فالوقت هو لذلك الخاص بإلغاء 
التبسيط: وإلغاء الرتابة وتتوع الاتجاهات للسينماء العلامات الموحدة الشكل 
والسلسة التي تتعايش مع ما هو غير نمطي. دون أن تكون كلية الوجودء تشير هذه 
الحيوية» رغم ذلك؛ إلى روح جديدة للسينما. أبدا لم تكن الأفلام بهذا المستوى 
التقني المتقدم: أبدا لم تكن أساليب السرد متنوعة لهذا الحدء أبدا خلط النغمات» 
وتداخل الخطوط وغموض المعنى قد تم البحث عنها على هذا النحو المنهجي. 
ورغم أن إخلاص هوليوود لجمالية شكل السرد الكلاسيكي العظيمء مع أفلام النجاح 
التجاري الساحق» لا يمكن إنكاره: تظل السينما المفرطة الحداثة هي سينما تعدد 
الأشكالء التهجين» والجمع. بُنيت المرحلة السابقة هي أيضا على هدم البنية» لكن 
على نحو مثير للجدل» مع الرغبة في تحطيم المحرمات. لم يعد هناك أي شيء من 
هذا القبيل في السينما المعاصرة: فالتحرير بديهي» ومدمج: مدرك ومقبول من 
الجميع؛ ويُنفذ دون قطيعة أو استفزاز. لقد مر التحرر من الكلاسيكية» مع جودارء 
أنطونيوني وبازوليني» عبر أعمال ذات رسالة» معادية للبنية السائدة ويصعب 
الوصول إليها. ولألفتهما وامتدادهما على مجمل سينما الجمهور العام» أصبح 
التحرير والتعقيد» من الآن فصاعداء يشكلان جزءا من اللعبة. وهكذا تصور سينما 
الحداثة الفائقة» على هذا النحوء فئة خاصة بالمفهوم هي أيضا: الصورة- تعدد. 

العملية الثالثة هي التي تخص المرجعية الذاتية. فسرعان ما أصبحت السينما 
تنظر لنفسها في السينماء على غرار صورة لويز بروك وهي تموت في صالة 
العرضء في المشهد الأخير من ثمن الجمال .)١970(‏ هذه المرجعية التأملية 
ارتدت قيمة المطالبة النقدية مع حداثة الستينيات؛: كي تؤكدء في مواجهة السينما 
الكلاسيكية؛اختيار أتها واستقلالها الذاتي: والاستشهادات التي يزرعها جودار على 
امتداد أفلامه هي مثل برنامج ينيغي فك شفراته. ومع عصر الحداثة الفائقة» تغير 
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الظاهرة من طبيعتها: فتصبح عادية» وتتنوع» وتصبح اللغة نفسها- الخاصة 
بالسينما المرجعية وإعادة القراءةء المستوى الثاني والمحاكاة الساخرةالتكريم» 
الاستعهاذء. إعادة التفسين+ التتوين» للقكاهة- نجواءا من الممارسة للحالية. سينما 
داخل السينماء سينما حول السيئماء سينما ذاتية» ما قبل السينماء الميا سينما: ليست 
السينما 'فنا بلا ثقافة" فحسبء مثل تلك التي يشير إليها روجيه بويفي!"» وإنما الفن 
الذي خلق ثقافته وتغذى عليها. ففكرة فن بلا ثقافة مثيرة للجدل لاسيما وأن عملية 
التعقيد الفيلمي تشكل وتثري حساسية المشاهدين الجمالية» حتى رغم غياب الهدف 
الإشاتي التقايدى, المفيوح اللي يسح زترجطة نقذ الحداكة الفائقة ذلك" الدرتيدنة 
الذاتية ليس سوى الصورة- مسافة. حتى عندما تغمر المشاهد في الفيلم على نحو 
حسيء بأن تلغي مثلما شاهدناء المسافة إزاء الصورة» تخلق السيئما الفائقة الحداثة 
مسافة من نظام آخر مصدره الروحء آلية ثقافية وساخرة. ومن الآن قصاعداء 
أصبح المشاهد داخل وخارج الأفلام: هنا إحدى مفارقات السينما الفائقة. 

المفاهيم الثلاثة التي نقترحها هنا- الصورة- تجاوزء الصورة- إرسال 
متعدد» الصورة- مسافة- تشير إلى العمليات الثلاث التي تؤسس السينما الفائقة 
الحديثة. وهي تملك قاسما مشتركا: فهي تشيد سينما متحررة من المعايير القديمة» 
من الحواجز والعقيات؛ من الأعراف الجمالية و الأخلاقية الماضيةء المتشددة للغاية 
أحيانا (قانون هايز الخاص بالرقابة على الأفلام» الفتوى التي سنتها الكنيسة؛ الذوق 
السليم» الجنس...). فما هي القيود» وما هي القوانين الحتمية التي لا تزال موجودة؟ 
كل شيء تقريبا تم إزاحته. تشكل السينماء في أكثر أشكالها معاصرة:» عملية مطابقة 
لتلك التي تقود وسائل الإعلام إلى وسائل الإعلام الفائق» من الرأسمالية» إلى 
الرأسمالية الفائقة» من الاستهلاك إلى الاستهلاك الفائق. ومثلما تفقد عملية وضع 
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القوانين؛ الخاصة بالدول وثقافات الطبقات؛» من سلطتها خلال مخاطرات الرأسمالية 
المالية الفائقة وذات النزعة الاستهلاكية» مثلما تتساقط الحواجز الجمالية 
والمحرمات الأخلاقية القديمة والأطر الفضائية - الزمنية للسينما القديمة. في زمن 
التحرير المعمم ودوامات المبالغة» تتشكل سينما أزمنة الحداثة المفرطة: سينما فائفة 
لا يحظر فيها رؤية الشكل التفضيليء أو أفضلء الفائق المفرط للحداثة الجديدة. 

وخلافا للمطالبات- والمناشدات وبيانات المرحلة السابقة وسينما المعارضة 
التي تخصها- تتأكد السينما الفاتئقة» دون نموذج عظيم للخصمء دون قطب معارض 
ساطع. في هذا الأثر تتاكل ثنائيات المعارضة السابقة. لقد فقد الحاجز بين الفن 
والصناعة؛ بين سينما المؤلف والسينما التجارية» من راديكاليته. 

تحدث ظاهرة ثلاثية. فمن ناحية» الديمومة بل نمو سينما بحثية يمكن التحقق 
منها عبر عدد الأفلام الذي يتزايد باطراد وعبر دور المختبر المتزايد الذي يلعبه 
الإنتاج المستقل: أصبح مهرجان '"صاندانس"» على مر السنين» محمية تبحث فيه 
الاستوديوهات الكبيرة عن المواهب الجديدة القادرة على أن تغذي بأبحاثها الخاصة 
الإنتاج الهوليوودي. ومن ناحية أخرى؛ نشهد من الطرف الآخر من السلسلة» تكاثر 
منتجات مسطحة بلا طموح وتضخم للميزانيات الضخمة» يستهدف على نحو ظاهر 
عددا أكبر من الجماهير وأكثر الأسواق ربحية؛ مما يمنحنا سينما جماهيرية 
ومهيكلة للغاية. لكن من ناحية أخرى أيضاء نلاحظ تأثير سينما المؤلف على أفلام 
الجمهور العريضء التي تتطور وتصقل: فمن مشهيات إلى مصير أميلي بولان 
الأسطوري ومن مذكرة إلى الرجل الوطواط بيدأء فإن مسارات جان- بيير جونيه 
وكريستوفر نولان» التي تمر من أفلام البحث الحميم إلى أفلام الإنتاج السوبر ذات 
النجاح الجماهيري الضخمء تقدم أمثلة جيدة لهذا الأمر. هكذا تولد أفلام من النمط 
الثالث؛ لم تعد سماتها قاطعة إلى هذا الحد. كيف نصف فتاة بمليون دولارء درس 
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البيانوء كعوب رفيعة» زمن الغجرء ماري- أنطوانيت» الداليا السوداء؟ فورست 
جامب والحياة جميلة أو الأزرق الكبير؟ يشعر الموزع ون أنفسهم بالضياع: 
إذ لا يعرفون أحيانا هل يعرضون النسخة الأصلية لأحد الأفلام في دائرة الفن 
والتجريب أم يجعلونها ناطقة بالفرنسية لدائرة الجمهور العريض؛ بل اخترعوا فئة 
هجين» 'فيلم مؤلف يتمتع بقدرة تجارية عالية". 

فالفجوة بين السينما الفنية والسينما التجارية أقل وضوحا: رونيه يحوز الآن 
على نجاحات جماهيرية حقيقية» وأفلام النجاح التجاري الساحق ام تعد تحظر على 
نفسها بعض الجرأة الشكلية. والتداخل المتنامي المرتبط بتحالف الأضداد هو أحد 
اتجاهات العصر الجديد للسينما. وهكذاء لم تعد الثقافة الجماهيرية هي ما يمكن 
تمبيزه ظاهرياء عن النمط السلبيء» للثقافة النخبوية؛ فهذان يتبادلان الحوارء 
يتداخلان ويتشابكان بمائة طريقة» ليخلقا سينما ذات منحى مختلط. لا يوجد فن 
جماهيري أبدي: فهو أيضا له تاريخ. لقد شيد في المعارضة بين الإبداع والقالب» 
الجودة والتفاهةء» فن راق وفن رخيص. لاشك أن هذا الثكوين لا يزال موجوداء 
لكنه فقد حسمه. ما كان غير متوافق على الإطلاق لم يعد دائما كذلك: فقد نجح فن 
الجماهير في أن يمتصء إلى هذا الحد أو ذاك» الفن ذي النزعة الحداثية. وهذا " 
الاعتراض متواضعء مثلما يمكتنا التوقع. فهي ثقافة فائقة حقا تلك التي تولد تحت 
أعيننا. 
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الفصل الثاني 


الصورة تجاوز 


انتقلنا من عصر الفراغ إلى عصر التشبع» إلى ما هو أكثر مما ينبغي؛ إلى 
الأقضل في كافة الأشياء. ومثلما يُعلن المجتمع فائق الحداثة عن نفسه من خلال 
تكاثر الظواهر المبالغة (تخص البورصة والرقميء مدنية وفنية» تخص التكنولوجيا 
الحيوية وذوي النزعة الاستهلاكية)» مثلما تتميز السينما الفائقة بمخاطرة مضاعفة 
السرعة» وبتصعيد لكل العناصر التي تكون عالمها!). 


ينعكس هذاء في البدءء على أكثر المستويات الملموسة من خلال تطويل 
الفيلم نفسه. لقد ارتبط الفيلم» لفترة طويلة» بعدد البكرات» الذي كان يفرض متوسط 
زمني يقدر بحوألي ساعة ونصف. فقط الأفلام الاستثنائية هي التي كانت تتخطى 
هذا المعيار الذي يبرره بعدها الملحمي ومشاهدها الضخمة: كما بالنسبة لفيلم ذمب 
مع الريح الذي يستغرق ٠‏ ساعات و45 ق. والحال أن الاتجاه يميل» من الآن 
فصاعداء؛ إلى الأفلام الأطول دائماء دون أن تكون هناك أسباب درامية تبرره. لقد 
انتقل متوسط طول الفيلم تدريجيا من١‏ ساعة و٠4‏ قء إلى١‏ ساعة و١ه‏ ق» 
ليقترب الآن من ساعتين. وبطبيعة الحال» من ناحية الإنتاج السوبرء لم تعد أفلام 
المشاهد الضخمة تقل عن ٠‏ ساعات: تيتائيك تغرق في " ساعات و١٠‏ ق؛ وكينج 


)١(‏ حول روابط الحداثة الفائقة والتجاوزء انظر بول فيريليى ,كته يعدوةةا20 غه مدوماذ/ا 
ر6قنلة عنهكلة : 1983,اأعككة:0 ر,وتمة ر,كعلها2 كماع 536 دعا ,لنهةا [تلتدظ مدعل :66,1977 1نلدنى 
ركاعة8 نتمعتتئش'! عل امعسععه ]18 ,كأعندعه؟" عنتمم ءعسعاط :1,1992األه5 ,كتمدط رتنه تاحووقز 
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كونج داتما ضخم» يزداد طوله؛ على نحو متزايدء على مدار الإصدارات: ساعة 
و٠5‏ ق عام ١9177‏ مع المنتج ماريان سي. كوبر والمخرج إرنست بي. شوإدزاك» 
ساعتين و4١‏ ق عام 215175 مع المخرج جون جييرمان: و ساعات عام 2٠٠١©‏ 
مع بيتر جاكسون. 

تجد هذه المخاطرة تحققها الكامل في مجال مغاير تماماء في الأفلام ذات 
المشاهد الضخمة للغاية والمعبأة بالحركة؛» والتشويق» و"الضربات" البصرية. 
فالإنتاج الميجاء الذي يستهدف غالبا المراهقين بدلا من الكبارء يستهدف رموزا من 
النوع الكلاسيكي (رعب» حربء. 00 علمي) تجددها بتنبيه الحواس من 
خلال المؤثرات الخاصة»ء إيقاع جهنميء انفجارات صوتية» واندلاع أعمال عنف 
هاي فاي. لم نعد في جماليات المؤيدين لقطيعة الحداثة» وإنما في جماليات الحداثة 
الفائقة للتشبع التي تهدف إلى الدوارء وإدهاش المتفرج. تبدو السينما الجديدة ممع 
تصاعد الصورء وسرعة إيقاع المشاهد وإفراط الأصوات؛ مثل سينما تضخيمية. 

لكن ما يؤسس أيضا فكرة السينما الفائقة» فيما وراء سطوة هذا التأثيرء هو 
أيضا المكان الذي تحجزه السينما لكافة أشكال النمو السرطاني؛ والصعود إلى 
الحدود القصوىء وثفاقم المشاعر الجسدية» والجنسية والمرضية» سفاحون» سمنة 
وإدمان» حشاشونء ألعاب رياضية متطرفةء إياحية»ء شخصيات فضائية» ظواهر 
خارقةء أبطال سويرء أجساد مركبة ومعاد توليفها. ادن خا طن اعجارت زيم 

هيكلة وحكي السينما المعاصرة. 


سينما- أحاسيس 
نظهر الصورة- تجاوزء للوهلة الأولى» مثل التأثير المباشر للتكنولوجيات 
الحديثة. فالرقمي» على نحو خاصء بالإمكانيات الهائلة التي يفتتحهاء يحبذ أكثر 
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الأنواع استهلاكا للمؤثرات الخاصة ويستحث أفلام النجاح التجاري الساحق» الذي 
تتباهى به؛ في مزايدة الصور- الصدمة المذهلة على نحو متزايد. فأفلام الحركة» 
الخيال العلميء المغامرات» الرعب» حتى أفلام الأطفال- انظر هاري بوتير في 
مدرسة السحرة وأجزائه المحشوة بمؤثرات دائما أكثر إذهالا - تكثيف هائل لقوة 
تأثيرهاء و"قوة ضاربة". وعمليات نسخ الخيالي» الذي كان تصوره حتى الآن 
محدود بتقنيات أقل كفاءة» تصبح ممكنة. يستطيع بيتر جاكسون؛ من الآن فصاعداء 
أن يبدل عالم تولكين الخيالي» في ثلاثية ملك الخواتم وانتقام السيث» وأن يذهب إلى 
حد تقديم رؤبا لثمائنية كواكب خيالية تماماء لكل واحدة منها خصوصيتهاء 
ومناظرها الطبيعية وتصميمها المعماري. وبالمثل فإن نيوء المنقذ في المصفوفة 
المعاد شحنها يمكنه أن يقاتل عدوا مضاعف مائة مرة فقط من خلال ميزات 
استنساخ الكمبيوتر. 

فالواقع الافتراضيء قمة اختراع التكنولوجيا العالية» هو التجسيد للصورةه- 
تجاوز باعتبارها كذلك("). التأثير رائع فعلا بالمعني الحرفي في الصالات المزودة 
بالمعدات الخاصة تمكن المتفرجء الذي يستخدم النظارات ثلاثية الأبعاد والمجسمة 
من أن يخلق رحلة افتراضية مكثفة» انغماس كامل للحواس. حث في الزمن 
الحقيقي» حمام أحاسيس جسدية في "عالم جديد'» تعديل وزعزعة للمدركات» 
إحساس متطرف بالواقع: إنه دوار الحديث الفائق» نوع من 'رحلة" حسية» تُعرض 
في وهم متقن أنتجه الواقع الافتراضي. 


)١(‏ يخلق الواقع الاقتراضي عوالم وشخصيات اصطناعية تماماء قادرة من الآن فصاعدا على 
إعادة إنتاجح كل شيء» بما فيهاء كما في فنتازيا نهائية» ما كان حتى الآن أكثر العنامصر 
الإنسانية صعوبة في التنفيذ: حركة شعر الرأسء والرقة المتناهية للشعر. 
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لاشك أن التكنولوجيا العالية ليست في كل مكان» وهناك دائما مكان للأفلام 
التقليدية» التي تحظر على نفسها أي لجوء للصور المجمّعة. لكن التطور بلغ حدا 
جعل من المستحيل عمليا صنع أي فيلم دون تدخل الكمبيوتر والرقمي» ولا يمكن 
تصور سينما تقوم على المشهدء والهرب»: والحركة بدونهما. فمن أستريكس 
وأوبيليكس» ومن معمة كليوباتر! إلى فيدوك؛ من المومياء إلى الملفات السرية 
أو إلى أنا- إنسان آلي» نجد المؤثرات الخاصة في كل مكان؛ ومتضخمة إلى حد 
اضطرار كل فيثمء داتماء إلى تقديم ما يتخطى ما سبقه. يتمحور الترويج للأجزاء 
التالية من أي الفيلم» على نطاق واسعء على هذا التصاعد للصور المؤيد للتقنية: 
فالمتفرجء الذي تم تعبئته من خلال الدعاية التجارية» سيرى الجزء الثاني من 
قراصنة الكاريبي بطاقمه من الهياكل العظمية الباعثة على الغيبوبة ووحشه البحري 
بمخاليه اللانهائية» مثل مزايدة تكنولوجية تدفع نحو مزيد من النمو لمهارة الشاشة 
بالنسبة للحئقة الأولى؛ وفي انتظار جزء ثالث أكثر تجاوزا أيضا. 

في البدء استثمرت التكنولوجيا العالية الصوت على نحو خاص في الستريو 
دولبيء ثم ال.تي إتش إكس الشهير لجورج لوكاسء مما يبرر تماما التسمية - 
'أفلام- حفلات موسيقية"- التي اقترحها لوران جوليي لترجمة حالة الانغماس 
الصوتي التي تغمر فيها السينما الجمهور. في هذه الأفلام» يسيطر شريط الصوت 
على شريط الصورة: والمشاهد غاطس في قلب عالم الأصوات الحادة ذات الكثافة 
القصوىء التي تلمس الجسد ونظامه الحسي مباشرة!'). حمام صوتي» مكبرات 
صوت هاي - فايء أصوات تبعث على الدوارء تأثير فائق الواقعية: يسيطر 
السمعي البصري هنا على الكلمات: و'يكبر" على السرد وتسيطر الأحاسيس 


)1( سبق ذكره. يختار المؤلف تحليل فيلم حرب الكواكب؛ ع1مع500-ومم تتقععءةانآ متعتالن1 تمععبهاآ‎ ٠» 
الأزرق الكبيرء إزعاجء نيكيتا والرقص مع الذئاب كمثال نمطي لهذه السينما.‎ 
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الخالصة على المعنى. ومنذ عشرة أعوام ومؤثرات التقنية العالية» التي تصاحب 
هذا المزاد الصوتيء تبعث الحيوية أيضا في الصورة على نحو متزايد» لتتيح ألعابا 
نارية حقيقية تلعب دور المحفزات البصرية - الأمر الذي يمتح من جديد المعنى 
الكامل المصطلح الذي استخدمه سيرج داني لتعيين أفلام ال"شعور" هذهء خلال 
بدايات ظهورها في منعطف الثمانينيات: أفلام "الصوت والضوء". سينما- أحاسيس 
هذه» التي ينتشر فيها فسق المؤثرات البصرية والصوتية؛ أصبحتء؛ بين عامي 
75١.١ -‏ أكثر الترجمات وضوحا للسينما المعاصرة ذات المشهد الضخم. 

لم يعد يثير الدهشة؛ من الآن فصاعداء رؤية أقصى إنجازات الجسد غير 
المسبوقة» مصدر الأحاسيس المتطرفة على الشاشة. ومن ثم أصبح الأزرق الكبير 
الفيلم الشعائري لجيل يجد في دوار الأعماق قيمة المطلق ودفعة أدرينالين في آن. 
وتضاعفت الأفلام التي تزمع منح قشعريرة السرعة القصوى: سيارات فائقة 
السرعة (ناكسي ١ء‏ "5 "اء 4)؛ تزلج عشوائي بين أمواج ماليبو (قطة فاصلة» 
الذي تُرجِم عنوانه بالفرنسية» على وجه التحديدء حد /قصى)» ممارسة التزلج على 
أسفلت الشوارع (لوردات دوج تاون)؟؛ سباق بهلواني يتم فيه تسلق الحوائط 
والواجهات (اماكازي)؛ تزلج مندفع نحو أخطر المسارات (متزلجون)؛ تسلق 
هجومي لأعلى القمم (حد راسي)؛ بهلوان جويء مع كاميرات على متن طائرات 
ميراج ٠٠٠١‏ تجعل المشاهد يعيش تسارع الطيران في حلقات كأنه على متنها 
فرسان السماء). حتى خارج سينما الحركة والمشهد هذه: تتطور أفلام - تسجيلية» 
رواتية- قصيرة» أفلام قصيرة وكليب- مكرسة لجمهور من العاطفيين؛ وتقدم له 
مهرجانات أفلام الجبال في ليالي تزلج؛ كاستمرارء على الشاشة الضخمة» 
للأحاسيس المتفاقمة التي سيبحث عنها في الحلبات أو في الأجواء. فالاستمتاع 
الحسي والباعث على الدوار هو الكلمة الأخيرة لسينما الجسد الأقصىء حيث تصبح 
الصور أكثر واقعية من الطبيعة. 
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الصورة - سرعة 

منذ سبيلبرج وجيل هوليوود لنهاية السبعينيات: اكتسب عامل آخر متغير 
أهمية كبرى: السرعةء الحركة الألتراء الإيقاع الجهنمي. حتى ذلك الحين» كانت 
السرعة» التي كانت السينما الأمريكية الكلاسيكية هي بطلتهاء من كوميديا المجنون 
إلى أفلام المغامرات» تبررها الحكاية المروية وتطيع الأسباب الدرامية أو النفسية. 
تكمن الجدة في كتابة عن السرعة من أجل السرعة» فأصبحت هي نفسها هدفها. 
هذا البُعدء المطروح كجاذب في حد ذاته» يظهر في العناوين التي تعلن عنه 
باعتباره مضمون الفيلم نفسه (سرعةء السريع والغاضب).... سباق رعاة بقر ليلي 
في سيارات رياضية تبدأ هنا في شوارع لوس أنجلوس أو أتوبيس مجنون يندفع 
هنا في سباق محمومء فسرعة السيارة التي نشاهدها على الشاشة ليستء في واقع 
الأمرء سوى تصوير للمبدأ الأقصى: أن نزيد دائما من السرعة. جمالية من نوع 
جديد تفرض نفسهاء يحركها منطق فائق الحداثة للحركة غائية الذات. 

منذ ذلك الحين» أصبح استخدام اللقطات القصيرة للغاية هو القاعدة. ومثلما 
يلاحظ فانسان آميل وباسكال كوتيه» اللذان يحللان عن قرب انفجار السرعة لذاتها 
هذاء "إن متوسط سرعة اللقطات»: [في أفلام ميخائيل باي» المأخوذة كمثال 
تصويري للسينما الأمريكية المعاصرة] هو ثانيتان» بينما متوسط المدةء في السينما 
الكلاسيكية والحديثة» بين أربع إلى ست ثوانء بل أكثر7). تكاد اللقطة تصبح 
فلاشاء فإيجازها يجعل تأثيرها أكثر وحشية: وتكرارها المتسارع يجعل أثرها مثل 
الانفجار البصري. هذه المزايدة» التي لها علاقة بجمالية ألعاب الفيديو والكليب» 
تكاد تصبح شبه مسعورة؛ عندما يتم التأكيد عليها عبر سلسلة كاملة من الوسائل: 
عصبية المونتاج» إيجاز الحوارء مضاعفة مشاهد المطاردة» لحظات وقف صوتي. 
فتأثير سينما هونج كونج؛ حيث يمكن تمثل سرعة تتوالي اللقطات بفرقعة مستمرة: 


.001161027013110 62113 11قلطقة قللة مك نال 0656551085 أع 5عتتمان*1 ركغباه0) لمعمدط اك اعتصخ امععستلا (1) 
.68 .م ,2003 ملعن تمعاءمتلكآ ,وموم 
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يحقق دوره تماما: فهوليوودء المترصدة دائماء تذهب هناك للبحث عن جون ووء 
الذي ينقل فورا على الشاشة الهوليوودية هذاالهيجان الذي يبدو أنه المتخصص بلا 
منازع في مجاله. 

في المنطق التجاري» الذي هو منطق أفلام النجاح التجاري الساحق» يتم 
تعريف بعض الأشكال عمليا عبر هذا البحث الدائم عن المتسارع: أفلام حركة: 
فنون قتالية» خيال علمي. لكن السرعة في ذاتها تصبح أيضا جمالية شاملة؛ 
تصدرها هوليوود في كافة أرجاء العالم» فتستحث سواء الأفلام المستنسخة» مثل 
تاكسي١ء‏ 27 "2 24 أو ياماكازي التي أنتجها لوك بيسونء أو أبحاثا أكثر أصالة 
تتخذ من السرعة مبدأ الفيلم نفسه» مثلما في اجري لولاء اجري للألماني توم 
تيكوير. ومن ناحية أخرىء يأتي كثيرٌ من السينمائيين من عالم الكليب» والدعاية؛ 
والتليفزيون وألعاب الفيديو- كافة أشكال التعبير التي تطرد البطء. 

وإذا كانت الظاهرة تترجم الجمالية السائدة للإنتاج الهوليوودي على نحو 
خاصء» فهي تظهر أيضا في تسارع معمم لاسرد والمونتاج المتعلقان بمجمل الأفلام 
المعاصرة. لقد تسللت منذ هذه اللحظة السرعة إلى كل الأنواع والأفلام» إلى حد 
أنها جعلت الأفلام الكلاسيكية تبدو قديمة على نحو لا رجعة فيه في عيون 
المشاهدين الشباب على نحو خاص.ء الذين اعتادوا فقط على سينما الحركة من أجل 
الحركة. فلم يعد ثمة وجود للجدل بين الزمن الحي والزمن الميتء الذي كان ينشئ 
طباقا بينما ويجعلنا نشعر بالسريع باختلافه مع البطيء؛ مثل الإعداد التدريجي 
لتسارع ذي قيمة درامية تتشكل في تأثير متصاعد: فهي السرعة؛ من الآن 
فصاعداء وفورا ويلا توقف . 

في هذه الشروطء يمر خط المقاومة الرئيسي لهذه النزعة الحركية 
المتسارعة عبر إبراز نقيضه: البطء. لكن» على نقيض الأفلام الكلاسيكية حيث 
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كان لتمدد الزمن قيمة درامية (لا نراه أبدا بهذه الجودة إلا لدى كبار أساتذة البطء؛ 
درييرء أوزوء بريسون) يصبح إضفاء القيمة عليها الآن من سياق النظام: يصبح 
البطء معاداة للسرعة:؛ المعلن عنه بمباهاة باعتباره كذلك: ولا يخشى اللجوء إلى 
تقنية البطءء الذي ما هو في واقع الأمر سوى الشكل المعكوسء» لكنه مغرق في 
المبالغة» الخاصة بالمتسارع. عملية واضحة جعل منها جون وو إحدى تخصصاته: 
قهوء على سبيل المثال» يستخدم البطء في تغيير مفاجئ» في قلب السرعة نفسها 
الأكثر تسارعاء بأن يمطء في قلب عملية إطلاق نار جهنمية الإيقاع» اللحظة التي 
تخرج فيها الرصاصة من البندقية لتصيب هدفهاء كنوع من التعظيم لهذه السرعة. 
فقط لدى بعض السينمائيين الجموحين» الذي يبنون أعمالهم خارج النظام السائد - 
جارموشء أنجيلوبولوس» بيلا تاررء شاروناس بارتاس- ويمطون غالبا اللقطة - 
المشهد إلى الحد الأقصىء يترجم إخراج البطء عالما يرفض المشاركة في اللعبة. 
خلال هذه العقود الثلاثة التي أصبح فيها المجتمع فائق التحديث» فعلت 
السينما نفس الشيءء فخلقت لدى المشاهد شهية الجديد داتما وما هو دائما أكثر 
ه"» وما يصل إلى ذروته. الدعاية التلفزيونية المقتضبة» الكليب التليفزيوني» 
التليفزيون والراب عملوا في هذا المجال. أصبح المشاهدء وفقا للميل السائد» 
مستهلك فائق لا يتحمل لا الأوقات الميتة ولا فترات الانتظار: فهو يحتاج إلى مزيد 
من الانفعالات؛ مزيد من الأحاسيسء مزيد من العروضء مزيد من الأشياء لرؤيتها 
كي لا يتثاعب وكي لآ يتوقف عن الإحساس والشعور. متفرج جديد يحتاج إلى 
الانفجارء ويبحث عن الحطام في الصورء وتجربة ال'سكر" الديونيسيوسي 
بالانتزاع من النفس ومن نفاهة الأيام. من هنا التضخم المذهل المبالغ فيه الذي 
يضبط إيقاعه مخاطرة الإيقاع. فالسينما الفائقة تترجم طلبا عاما لحالة حسية وحالة 
انفعالية دائمة التجدد؛» ترتكز على انتصار الثقافة المتعية بالإضافة إلى الحاجة 
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للانفصال؛ عن يومى يظل نمو متزايد مصدر! دائمًا لمشاعر الضيق والقلق الذاتى 
تؤدي الصورة- سرعة دور الدوارء المخدرة والمبهجة. فمن الآن قصاعداء تعني 
بسرعة»ء في السينماء الجيد والجميل. 


الصورة- غزارة 

ما هو 'أبدا غير كاف"؛ الخاص بالسرعة» له لازمته في 'أبدا أكثر مما 
ينبغي" الخاص بالغزارة:؛ دائما المزيد من الألوان: دائما المزيد من الأصوات 
والمزيد من الصور: فالسينما فائقة الحداثة تضيف المزيد من كل ذلك دائماء مثلما 
توضحهه» في مزايدتها التنافسية» العروض الضخمة التي تقدمها أفلام النجاح التجاري 
الساحق الهوايوودية. لا يعني الأمر أن الغزارة لم تجد تعبيرها عن نفسها من قبل. 
فقد شكل أسلوب الباروك في التجاوز والفيضانء والفائتض عن الحدء دائماء أساس 
أعمال كبار الفنانين: إزنشتين» جانس وويلز يرسمون خط الذروة لاتجاه يجد لدى 
فلليني اكتماله الأسمى. نجد لدى هذا الأخير التجاوز الخاص بالخيالي الشخصي 
على نحو أساسي واستثنائي» في نفس الأحجام الممتلئة لأئداء شخصياته النسائية 
التي يفضلها. فهو يترجم جوهر رؤيته للعالم ويتخم الصورة بالشخصياتء والألوان 
والأصواتء» ويجعل من الغزارة عرضا. والسينما المعاصرة؛ هيء تجعل من هذا 
العرض غزارة. 

نمو سرطاني خالصء غزارة من أجل الغزارة:؛ فالسيئما الفائقة تمنحنا دائما 
المزيد للرؤية» وذلك فى حركة إثراء للامتلاء الذي ما هو إلا فائض متضخم؛ تخمة 
متطرفة لها قيمتها في ذاتها. فتبحث أفلام الحركة» والمغامرات: والرعب؛ على 
نحو خاصء عن تقديم المزيد من ذلك؛ على أن “تملا عيوننا" بالمعني الحرفي 
للكلمة: تصبح المؤثرات الخاصة فالألعاب النارية والمطاردات»؛ الانفجارات؛ 
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الشلالات والمواجهات لا تتضاعف فيها فحسب لكن سرعتها تتزايد باستمرارء 
وتصبح أجرأ وأعنف. وعتدما لا يكون بطلا واحدا كافياء نضم إليه عدة أبطال» 
لنضيف إلى الغزارة التراكم والتكرار: في فان هالزينج؛ إخراج ستيفان سوميرز 
عام .»5٠٠١54‏ لم تعد الشخصية تواجه عدوا واحداء بل تصبح صائدة وحوش 
وتقاسء في نفس الفيلم» على مقياس دراكولاء والوحش فراتكشتين والرجل الذئب 
في أآن. 

الجديد في هذه الظاهرة هو أن هذا الإسرافء المتوقع قي الختام في منطق 
المزايدة للسينما الشعبية» يطغى عليها بسخاءء فيغذي العالم الأسلوبي والخيالي لأهم 
المخرجين وأكثرهم تمثيلا للسينما المعاصرة. وهذه الغزارة التي كانت دائماء فضلا 
عن ذلكء إحدى معايير الباروك الكبرىء نجدها تعبر اليوم عن عالم أصبح؛ من 
ناحيته» جانحاء ناتئاء ومتضخما. لم يعد الأمر يتعلق بالذوق الجيد أو الرديء - 
شجار قديم كان يخوضه الكلاسيكي ضد عدوه الطبيعي -- وإنما بفضيلة يُعترف بها 
لذاتها في كافة تعبيرات الإفراط: المغالاةء المتعددء الفائتض عن الحدء الفائضء» 
والمتجاوز. وهكذاء تبدو هذه الأعمال» التي تصرّف على نحو متميز هذه الغزارة» 
منسجمة مع روح زمن متحررء مكتظ ومشبّع. ليس من قبيل المصادفة أن يبدو 
الغموضء الذي يزداد دائما متاهة لواحد من قبيل ديفيد لينشء والعنفء الذي يزداد 
دائما تعقيدا لواحد من قبيل ديفيد كرونينبرجء والذروة» التي تزداد دائما هدما لواحد 
من قبيل أبيل فيراراء والفوضىء المتضاعفة دائما لواحد من قبيل أمير كوستاريكاء 
والفائض المفرطءالمطلق العنان دائما لواحد من قبيل بيدرو ألمودوفارء» مثل أكثر 
الأشكال تعبيرية عن التمثيل السينمائي المعاصر. فهي تتحدث عن انفجار كافة 
علامات الإرشادية» لانظامية المتضخمء وفرة هباء الكون الفائق الحداثة» وكأن 
عصرناء دون نقطة تلاش قي الأفق» لم يكن لديه إجابات أخرى لتحدياته سوى أن 
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يعيد إضافة تنافر النغمات لتنافر النغمات: ونمو سرطاني إلى النمو السرطاني» 
لامركزية إلى اللامركزية. 

القائمة طويلة» وبناء عليه؛ ثمة أفلام حائرة ومزعجة»ء بدءا بنغمات توني 
جالتيف الغنائية والغجرية ومرورا بالإثارة العنيفة المطلوبة وانتهاء بحالة التخمة 
المحمومة التي تتسم بها زيارة باز لورمان إلى الطاحونة الحمراء. فالسينما فائقة 
الحداثة مولعة بالتخمة!'). وهي تعبر عن نفسها على نحو رائع في إفراط كوستاريكا 
السلافي؛ الذي يملأ الشاشة بنغمات كورال المجتمع والنغمات الغنائية» أسلحة 
تخشخش وإوز يغوطء وخمر يسيل ومداعبة أرداف»؛ وأسرة تطير. أو أيضا في 
انفجار الألوان» الهذيان الحيوي» البحث عن المئعة» الترقيع المؤلف من نغمات 
صوتية متعددة الألوان» الإثارة الدائمة في قانون إلرغبة أو نساء على حافة 
الانهيارء التي يصورها العالم اللاتيني» الباروكي واللامع لأفلام ألمودوفارء الذي 
ولد من تحرير مجتمع ما بعد الفرانكية ويندفع بتهور في الموفيدا(). وأيا ما كان 


)١(‏ امتلاء الامتلاء» لكن أيضا امتلاء الفراغ. يمكتنا أن نربط نفس مبدأ الغزارة بالمنطق المعاكس 
الخاص بالتخفيض على نحو مفرطء والزهد المنهجي ومدرسة الحد الأدنى الألترا الشكلية: 
وهكذا من الفراغ الشمالي لسينما كوريسماكي أو التجرد المطلق للساعات الثلاث تقريبا لفسيلم 

)١(‏ هذه الغزارة؛ التي تخص الفوضىء والترقيع؛ الفيضان؛ المبرقشء لم يعد لها أي علاقة مع 
هذه الجمالية الأخرى الخاصة بالتجاوز التي كانت تخص تعبيرية عامي ١؟19-.148.‏ 
فهي- بديكوراتها المعوجة» وألعابها الخاصة بالظل والضوءء وإطاراتها المشوّهة؛ واستخدامها 
للأبيض والأسود المتعارضين على نحو حاد - تبنى عبر عملية تحويل درامي وتوتر فضاء . 
مضطرب معذب؛ يخص المأساة الحديثة العظيمة. إن تعبيرية الأمس تعكس تجربة الهاوية» 
والصورة- تجاوز فائقة الحداثة؛ التي تخص الهباء. 
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الشكل الذي تمنحه لهذا التعبير عن الكثير والمفرطء فإن طبيعة السينما فاتقة الحداثة 
هو مقت القليل. 


الوحوش الجديدة 

تمقت هذه السينما كذلك ما هو متوسطء الوسط والمعتدل. لا يعني هذا أن 
السينما لم تقدم: منذ الأبدء شخصيات متطرفة» لاسيما من خلال العواطف المدمرة» 
الخطاياء السلوكيات العنيفة والسادية. اللاعبء الدون جوان؛ المجرم» السكيرء 
المرأة اللعوب: كثير من الأنماط التي- وهي ممثلة في أكثر الأشكال تنوعا- غذت 
عددا كبيرا من الأفلام. غير أن التطرف كان مستهدفا فيها من زاوية أخلاقية على 
نحو خاصء. باعتياره جزءا مرتبطا بالشيطان: فمدرس الملاك الأزرقء الذي يقوده 
عشقه المدمر لامرأة لعوب تعمل في كباريه» إلى هاوية الانحطاط» يقدم الصورة 
النموذجية المثالية له. نحن لم نعد هنا: فقد تلت إشكالية الرذيلة الأبدية اختلال 
وظائف أنماط الحياة والشخصيات. فالتعبير عن التطرف يميل إلى الانفلات من 
الحكم الأخلاقي لصالح النقد الاجتماعي لزمن هو نفسه مرضي ومتطرف. لم تعد 
الصورة- تجاوز تبنى على خلفية مرجعية ميتافيزيقية أو كشخصية إنسانية سحيقة: 
فهي تجىء لتصور وضع مجتمع الأفراد فيه ضحايا أو عبيد لكون فاقد البنية 
مصنوع من حريات ومن محفزات تضاعف سرعتها. فالتجاوز النموذجي المثالي 
الديونيزوسي أو الشيطاني» أفسح المجال لعصر تاريخي مريض: عصر الحداثة 
الفائقة الفردية. في هذا الإطار تكاثرت موضوعات وصور الشذوذ المرضي. 

منذ زمن بعيد مثلت أشكال الجسد- التجاوز شخصيات لإثارة الضحك» 
الحسية أو السلطة. فإذا أخذنا على سبيل المثال نمط "الضخم" التقليدي» سنرى أنه 
كان يُستخدم للتباين مع النحيف ليشكلا ثنائيات كوميدية تم اختبارها على نموذج 
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لوريل وهاردي. أو ظل مرتبطاء بالنسبة للجانب الذكريء بالطعام الجيد والشخصية 
المحبة للحياة أو بالجانب الأنثوي الخاص بالتمجيد الحسي للحم (عالم فلليني يقدم 
معين لا ينضب في هذا المجال). بل كان يمكن الشعور به كرمز القوة- الكلية 
الطاغية الخاصة بالغول التي كان أورسون ويلزء الذي أن أصبح ضخماء مقياسا 
مفرطا لها. هذا الأمر تغير. 

يفسح 'الضخم" الآن مكانا للبدين» ل الرجل السمين. لم تعد الضخامة 
استخداما درامياء وإنما ما يتم عرضه هو السمنة» كظاهرة مرضية ومتضخمة 
لمجتمع الاستهلاك الفائق (انظر أنا حجم سوير). على نقيض صورة الضخم 
الطيب؛ والمرأة الممتلئة أو الطاغية» أصبحت-السمئة شكلا جديدا للخلل» والفاحشة» 
وسلب الذات. فاحشة بعد -أخلاقية على خلفية ذات نزعة تخص نزعة النظافة 
الصحية والرغبة في السيطرة على الذات الفردية. في اثني عشر وقبضة؛ يحاول 
صبي يافع له جسد يمتلئ بالدهونء نشأ في عائلة يمثل فيها الأكل الكثير والسمين 
السلوك الغذائي الطبيعي ويشكل ثقافة حقيقية»ء الهرب من المخطط العائلي 
والاجتماعي ويتطرف في وعيه فيحبس والدته في قبوء ويحرمها من الغذاء. وفي 
قراءة عكسية وطردية؛ يجعل تود سولوندز ممثلين من أعمار وأنواع مختلفة 
بمثلون شخصيته الرئيسية» ليمنحهاء من بين المظاهر العديدة» الشخصية المزدوجة 
المقابلة لسوداء هائلة سمينة وشابة بيضاء نحيفة مثل فتلة ومريضة بفقدان الشهية. 
ففقدان الشهية»: النقيض المتطرف للسمنةء هو الطرف الآخر القصي من رجيم 
النحافة. وصديقات فيل» ما أن يفرغن من وجبتهن حتى يندفعن إلى الحمامات 
ليجبرن أنفسهن على التقيؤ. فشاغل النحافة يصبح انشغالا قهريا: تكتب بريدجت 
جونز في يوميات عن جهودها الخاصة بالحرمان اليومي؛ وتقرر بطلة أنا جائعة 
الخضوع لحمية غذائية قاسية كي تسثعيد رجلها. 
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لا تصور السينما الظاهرة الاجتماعية فحسبء لكن الممثلين يتليسون حاليا 
مظهرهم الجسدي الخاص في الشخصيات التي يقدمونها. فرينيه زلويجير لا تجد 
أي صعوبة في تجسيد شخصية بريدجت جونز الممتلتة الجسمء وروبرت دي نيروء 
الأولء» لا يتردد في اكتساب ثلاثين كيلوجرام في الثور الهائج من أجل تمثيل دور 
الملاكم جاك لا موثا الذي يعاني من هبوط قدراته الجسدية. وشارليز ثيرون» 
طويلة القامة ورشيقة السيقان» وعارضة أزياء مرجعية شهيرة» تزيد وزنها خمسة 
عشر كيلوجراما لتصبح القاتلة القذرة في وحش. لم يعد النجوم في حالة تمثيل 
للدقة: فهم -إذا صح القول- يدفعون من شخصيتهم ومن لحمهمء تحديات 
الحد الأقصى. 

وفقا لنفس المنطق» تجد السلوكيات المتطرفة الأكثر تنوعا تعبيرها في 
الأفلام التي تضعها في المشهد من خلال الشخصيات؛ ولكن أيضاء غالباء من خلال 
ممثلين يدفعون بالتمائل إلى حدوده القصوى. ففي ثلاثة عشر تتناول كاترين 
هاردويك ثقافة المراهقات» قتلجأ إلى فتاة صغيرة؛ نيكي ريدء للمشاركة في كتابة 
السينئاريو وتمثيل الدورء الذي يجسد دورها الحقيقي كمراهقة» نيكي ريدء "متطرفة" 
المخدرات والخمرء السرقة والجئسء الخدوش العميقة» الثقب» الوشم والملابس 
المثيرة: كل شيء موجودء تقريبا بشكل مباشر. 

أما بالنسبة لمرض نقص المناعة» وتدميره الجسدي والموت الذي يعلنه» فلن 
نستطيع أن ننسى أن أول فيلم عرضه على نحو حقيقي» عام ١1537‏ علنا على 
الشاشة الكبيرة» الليالي المتوحشة؛ من عمل مخرج هو نفسه مصاب بالإيدزء 
وتوفى بعد بضعة أشهر من عرض الفيلم. فجانب الهدم؛ للسلوكيات المحفوفة 
بالمخاطرء يولد أفلاما حيث كافة أشكال الإدمان - المخدرات؛ والعنف- هي 
موضوع لتمثيل شكلاني يؤكد ويتهم الجانب المفرط. سواء كان مدمن الهيروين 
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الشاب في موسيقى حنائزية من أجل حلم؛ الواقع في دوامة الإدمان: أو الكوادر 
المترفين الذينء في نادي القتال» يهبطون في الأقبية الكثيبة للهرب من الروتين» 
حيث القتال السري بلا أية أسلحةء تسبب الهبوط إلى الجحيم في ظهور أفلام عن 
الانفجار والوحشيةء وفقا لجمالية هي نفسها عدوانية ومتشظية. 


العنف الألترا 

يشارك مشهد العنف بحصة كبيرة في هذه الحيوية المتضخمة. لا يعني هذا 
أن السينما لم تكتشفه منذ وقت مبكر للغاية(). لكن بنرة العنف الخاصة 
بالخمسينيات لا علاقة لها كثيرا بتفاقم الداء في الوقت الراهن. والواقع أن العنف قد 
تمت معالجته؛ منذ زمن بعيدء كموضوع مدمج في كل أكثر دلالة: المراهقة في 
حالة تمرد» العصابات والمافيا» الصراعات الاجتماعية» الأدغال الحضرية. بدأت 
الأشياء تتغير عندما تم تصوير العنف لذاته» عندما أخذ سام بكينياه لقطة مقربة 
لتأثير الطلقات وهي تمزق اللحم بالتصوير البطيء خلال اندفاع العصبة المتوحشة: 
عام »١1319‏ أو عندما جعل فيلما بأكمله يدور حول رأس مقطوعة» في اثتوا لي 
برأس ألفريدو جارسيا عام .١11174‏ وفيما بعدء جعل كوبولا من حرب فيتنام» في 
سفر الرؤيا الآن )١1979(‏ نوعا من الأوبراء مشهدا لتصميم راقص فائق على أنغام 
ربات الحرب الفاجنرية. لقد تأسست جمالية وثقافة العنف الخالص: البرتقالة الآلية 
تُعلن وتطلق» عام 21911 زمن العنف لذاته هذا. وفي عام ١18‏ يزوده الوجه 
المرعب بكتاب الأدعية وطريقة الاستخدام. 


)0( انظر أوليفيه مونجان» ,عوط ,9يودكقصةطفل معز انعنصم ناه ,عفدا كعل ععمعاوتلا هآ 
7 ,1آناء5ءوانظر على نحو خاص فصل .9-28.م ,"101650 9[ع0 قععة كناءل 1.65" 
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لم يعد العنف موضوعا في السينما الراهنة» بل أسلوبًا و"جمالية" خالصة 
للفيلم. فهو يعمل على نحو متصاعد مثل مشهد موجود لذاته -وتحت تأثير السيئما 
الأسيوية- يجعل من نفسه مؤلف رقصات حقيقي» دون أي رابط مع أي واقع: 
فبطلة اقثل بيل تواجه -خلال عشرين دقيقة- جيشا من حملة السيوف الذي يريد 
رأسها في معركة يتم خلالها تنظيم العنفء غير المسبوق» مثل باليه خيالي يفلت 
من قوانين الجاذبية وإمكانية التصديق. هناك قيمة للعنف في ذاته» عنف يشكل 
جزءا من جوهر الفيلم نفسه وليس من الواقع. ومن هنا تأتي أهمية معالجته 
الشكلية: فنجدء كل مرةء طريقة جديدة لعرضههء في لقطة مقربة تزيد من تأثيره 
البصري والانفعالي. فالسيمفونية الباروكية تلطخ الشاشة بالدماء في الوجه 
المرعب» ورأس المجرمء وهي تنفجرء ترسم خريطة بلد خيالي [اهل العفة)؛ والدم 
يتدفق تحت ضربات جاك لاموتا المتفجرة» الثور الهائج في بال المسعور : يصبح 
العنف مرئيا بشكل فني ويثير الإعجاب. وذلك بالإضافة إلى المخاطر التي قد 
يسيبها -حسبما أزعم- الذين يخلطون بين الموضوع وتمثيله» فيعتبرون أنفسهم قتلة 
بلفطرةء مثل الذين صورهم أوليفر ستون. وهو موضوع المناظرات التليفزيونية 
المفضل: تأثير عنف الأفلام على سلوك الشباب. 

ليس مؤكدا أن هذه الإدانة الأخلاقية تتغلب على المشكلة المطروحة. 
فلا شك أن العنف في السينما يعمل كمتنفس علاجي أكثر من كونه تموذجا ينبغي 
اتباعه. وبالمقابل»ء يؤثر في علاقة المشاهد مع ما يبيّن له. يلاحظ فنسان آمبيل 
وياسكال كوتيه عن حق أن “العنف الأكبر في الأفلام المعاصرة (وربما أكثره إثارة 
للاهتمام أيضا)» هو العنف الموجه للنظرء لمتطلباته الخاصة بالمعايير وبالحاجة 
إلى الاستقرار7'). فعندما يفرض نفسه خارج أي معيار متوقع» وأي نقطة معيارية 





)١(‏ سبق ذكر دء ص ١لا‏ قسفسك يل كسدملكوءوه0 اع وعدين1 ركاناه© لمعموط اء أعتدسم امععدتت؟ 
الته 01 مغ انمه تدع اركسم 
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ثابتة» وأي حد عقلاني» تصبح الصور مشحونة بعدوانية مصنوعة من أجل خلق 
تأثير الصدمة. وجمالية العدوان والملاكمة تجعلان المشاهد يدخل في عالم الفيلم 
الخيالي» وتجعله يرتجف خوفا أيضا أمام ديناصور من عصر ما قبل الطوفان؛ 
وأمام حرب العوالم المقبلة مثلما أمام بؤس فقراء كلكتا: نفس المونتاج المتقطع؛ 
نفس الغلاف الصوتيء نفس المؤثرات الخاصة. نفس العنف. 

يُغذي العنف» الذي تضاعف الإمكانيات التقنية الجديدة من سرعته؛ أكثر 
الأنواع تنوعاء ويّخضعها لمزايدته القطعية. في أفلام الحركة»: تتحول الأجساد 
ويصبح الأبطال كاملي- الأجسام السوبرء آلات قادرة على سحق كل شيء: 
شوارزينيجرء العضلةء يتحول إلى المدمّر (تيرمينيتور)» إنسان بأعضاء آلية 
(سيبور). في عالم القصص البوليسية؛ العنف الخالصء» شبه التسجيلي» ينزع عن 
رجال العصابات جانبهم الرومانتيكي الذي كان يمنحه لهم أفلام هذا النوع؛ ليجعل 
من السفاحين جماعة فظة على نحو مطلق. لقد ولد مجرم من نمط جديدء يجعل من 
المزايدة قانونا: القائل المسلسل. في صمت الحملان؛ النموذج المثالي لهذا النوع؛ 
لنا الحق حتى في قاتلين؛ فجرائم القتل الجنونية لأحدهما ترد على أكل لحوم البشر 
لدى الآخر. ويلعب تضاعف السرعة على نحو طبيعي في اتجاه "الأكثر". فهو 
يؤدي إلى تطور لا هوادة فيه لعمليات القتل السبع التي تزداد فظاعة مع الخطايا 
السبع الكبرى» المتتابعة في سبعة. في أراضي الرعبء والمتعطشين للدماء والنطح 
الخالص والقاسي» من الكائنات الفضائية آكلة لحوم البشر إلى الموتى الأحياء آكلي 
لحوم البشرء يطلق العنان للعنف في كافة الاتجاهات» ليمزق ويفسخ ويصلب» 
ويلتهم ويخوزق ويفترس دون أن نرى نهاية أو حد للأمر. وبعد أن صلب ميل 
جيبسن المسيح بأكثر الطرق دموية» يزايد على دموية العادات البربرية التي ينسبها 
إلى المايا في سفر الرؤيا . بدءا بفيلم ساو وقاتله السادي» ننتقل إلى ساو! وقاتله 
الأكثر سادية» ثم ساو" وقاتله السادي الفائق» في انتظار ساو» وساوه» اللذين تمت 
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كتابتهما للسينما واللذان هما بالضرورة ألترا سادية» وربما ساوة و ساو بالتأكيد 
هايبر ألترا سادي... بل يمارس العنف حتى في أكثر الأنواع بُعدا عن هذا 
الهيجان: ينقلب سرد الوقائع الأسرية إلى تصفية حسابات في قسوة وليمة؛ وتصبح 
الكوميديا دموية وتنشأء كما في جيراني الأعزاءء» من جرائم قتل صغيرة بين 
الأصدقاء . الحكايات الخيالية نفسها تتحول إلى كابوس مروع عندما تدخل أليس في 
بلاد الرعب»؛ في أرض المستنقعات.» لتيري جيليام. 

إذا كان المجتمع المعاصر عنيفا('» فالسينما أعنف منه بكثير» فهي تبالغ في 
دمجه في لغتها الخاصة. يشعر المشاهدء الذي تشكل وأصبح اجتماعيا وتعلم» إلى 
هذا الحد أو ذاك» بمشهد العنف في البدء؛ من خلال الصورة» كعنصر رائع» يؤثر 
فيه بقوة لأنه استثنائي. فهذا للمنطق الأولي الخاص بالندرة استبدل بمنطق آخرء 
فائق الحداثة: التكاثر. فالعنفء. الذي أخذ يغزو الشاشة تدريجيا ويتكرر فيها إلى حد 
الإشباع» ليصبح اعتياديا في هذا التكرار نفسهء وهو يبحث دائما عن أصالة 
المشهدء يقع في أسر ألعاب مزايدة تصاعدية هدفها إثارة الإعجاب. ليس العنف هو 
الذي يميز السينما فائقة الحداثة» بل نموه السرطاني المغرق في المبالغة. 


إكسء كما في جنس 

في السينماء يطيع العنف والجنس نفس مصير الحد الأقصى. ومثلما ينتشر 
العنف على نحو متضخم» يصبح الجنس مرتيا مثل دوامة تجاوزات لطقوس 
العربدة. فالتحرر الجنسي لما بعد عام ١154‏ بعيد الآن» وبعيدة هي حسية إمانوييل 


)1( 'إن أشكال العنف متطرفة» عندما نريد أن نعتقد أنها طبيعية" أوليفييه مونجان» سبق ذكرف 
ص6١‏ ,وعهدصة دعل ععمء اوال/ا ه] 
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المخففة مدعية الأناقة» بعيدة إباحية إظهار مدعي الصدمة. ها هو زمن ديمقراطية 
وشرعية تكاثر الخام. ليس الفيلم "البذيء" بالأسلوب القديم؛ سيئ السمعة» المخفي 
والمخصص لعدد قليل من الأفرادء لكن نوع جديدء بممثلين محترفين معروفين 
ومعترف بهم (ممثل إياحي وممثلة إباحية) ويستهدف الجمهور العريضش: تنتج 
صناعة الأفلام الإباحية الأمريكية قرابة ٠٠٠٠١‏ فيلم سنويا تربح أكثر من الأفلام 
الهوليوودية. وليس فقط إكس واحدةء بل ٠‏ فائقة الواقعية»؛ متضخمة؛ تمثل أكثر 
الممارسات تطرفا في العلاقات الجماعية وغيرها من عمليات الإيلاج المتعددة في 
لقطات مكبرة. بعد الحصة الملعونة العزيزة على باتاي» حصة الزوم الشهواني. 
ليس الانتهاك ولكن التفاقم الخالص وغير المحدود للأعضاء والتركيبات الشهوانية. 
استبعاد جذري للمعنى» وللعاطفي والترابطي: لم يعد يتبقى سوى الفائق. في هذا 
الصددء تبدو الأفلام الإباحية كتصوير رمزي على نحو خاص لزمن السينما الفائقة 
التي أطلقت العنان للعاطفة المتطرفة» إلى رؤية كل شيء- عرض كل شيء؛ وفقا 
للتصعيدٍ ما بعد الأخلاقي لما هو أدائي وللإفراط في ممارسة الجنس. 

لكن الملاحظ أن الجنسء الآن: يتخطى التصنيف إكسء في العصر الذي 
ندخله. فهو يظهر في أنقى المنتجات الهوليوودية؛ التي ظلت لفترة طويلة محكومة 
بهذه القوانين الصارمة والمتزمتة» التي كانت تقيس اتساع فتحة صدر الفستان 
وتحظر أي صورة للمناطق الحميمة المشعرة. هاهي شارون ستون تبعد ساقيها 
فتشعل غريزة أساسية في الأرض. فالشهوة تجتاح كل مكان: وحالياء يحتوي كل 
فيلم يصون ماء وجهه على مشهد جنسي ويتناول الشهوة في لقطة مكبرة. تدريجياء 
ما كان مصنفا في الخانة إكس أصبح عملة شائعة. التبادل» اللواط: الجماع» 
الاستمناء» الممارسة الفموية» وممارسات فموية ذاتية تمارس بشكل مباشر. إن 
فيرجيني ديبانت وممثلة الأفلام الإباحية كارولين ترينه تي تعلنان البرنامج: 
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ضاجعني. كاترين برياء التي تربط الأنوثة يغزو المتعة تجند روكو سيفريدي» في 
قصة حب لإسعاد بطلتها كما ينبغي. لاري كلارك وإد لاشمان يصورانء في منتزه 
كين» مراهقين يمارسون الجنس الفردي والجماعي» وهم يقذفون المني بلا تحفظ 
ويملأون الشاشة. في ظلام ليالي ناد نيويوركي حيث الجئس يترجم الرغبة 
المسعورة في الحياة بعد ١١‏ سبتمبرء نجد المغايرين والمثليين» وثنائي الجنس- 
ممثلين متطوعين وظفهم جون كاميرون ميتشيل- يمارسون الجنس بكافة الطرق» 
وكل الأوضاع في حافلة. فعصر المحاكاة بين الممثلين أفسح الطريق لسينما جديدة 
لا يكتفون فيها بالتمثيل: بل يمارسون فيها علاقات جنسية حقيقية أمام الكاميرا. 
جنس فائقء؛ سينما فائقة: في زمن ال'قائق" لم يعد ادعاء الشهوة تمثيلا إلى هذا 
الحد. لقد أزيلت الحواجز القديمة» التي تفصل بين التمثيل والحقيقي» لصالح فيديو 
' شهواني فائق الواقعية. 

يتخطى تجاوز الفائق الحداثئة -فضلا عن ذلك- التمثيل البصري الوحيد 
للأجساد والأعضاء الجنسية: فهو ينال اللغة نفسها. لا يتى عرض كل شيء فحسب» 
بل يتم قول كل شيء. في دقة اللغة شبه العلمية كما في العامية الفجة والفاحشة 
على حد سواء. وهذه اللغة هي لغة الكل: الرجال والنساء. 

نلاحظ بالفعل في هذا المشهد الجديد»ء إذا جاز القول» أنهن النساء بنفس قدر 
الرجال» وربما أكثرء اللاتي يتولين زمام أمور الجنس. بعد حديثها عن الموت في 
الأفلام التي تعتبر'ثقافية": تتناأول باسكال فيررانء؛ بطبيعة الحال: الجنس. علامة 
على العصر» في فيلم بعيد عن الكياسة» يعرض متعة المرأة» إذ يغير عشيق الليدي 
تشاترلي الشهير من العنوان على نحو دال» فيتأنث ليصبح ببساطة ليدي تشاترلي. 
وما يظهر هنا هو تبني النساء لموضوع الجنس الذي كان حكرا من قبل على 
الرجالء نظرة ولغة نسائية تماما حول الشهوة ومتعة المرأة. 
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انتهى المقترح أو حتى ما يوحى به: نحن في المعروضء وأحيانا 
الاستعرائية الخالصة. أصبح الجنسء» بالفعل» ملتصقا بالسينما المعاصرة. فهو 
لا يعكس فحسب الحرية التي يمارسها المجتمع؛ على الأقل الغربي(" لكنه يلعب 
دور العلامة: وحضوره:؛ الذي أصبح شائعاء هو الحضور الخاص بعنصر يفرض 
نفسه باعتباره 'طبيعي"؛ بديهي» وضروري. في عام »23٠١1‏ قام منتجون مدركون 
لروح العصر بإطلاق فيلم مقاطعة؛ الذي كانوا يقصدون منه نسف الحدود بين 
السينما والأفلام الإباحية وحيث يعرض سبعة فنانين ومؤد ومخرج فيلما قصيرا 
يبين»ء وهو ينسف الحدود» أن حتى الفنء دون حل وسطء يحرص على الحديث عن 
الجنس لذاته وعلى نحو صريح. الحبء دائما؛ وإنما أيضا الجنسء دائما أكثرء 
شعار المتعة المتطرفةء مجاز الخروج المنتشي للذات» وحلم تجاوز قيود الحياة 
العادية./اصطدامء يقول العنوان الرمزي لفيلم كرونينبرج» حيث تتلاقي السرعة: 
والعنف والمتعة. 

لن نفسر هذه الهجمة من الجنس الذي يتسم بالغلو من خلال المنطق التجاري 
وحده. الواقع أكثر تعقيدا. فجذوره تمتد إلى الثورة الثقافية للستينيات» في تحول 
العادات» إلغاء المحرمات وإلغاء الجانب الأخلاقي الخاص بالمرجعية الجنسية. 
وعدا هذا الاختلاف الجذريء تقريباء بنيت الحداثة الفائقة على التطبيع الاستهلاكي؛ 
بينما استندت الحداثة على المطالبة بالتحرر. في عام ١15175‏ كان رحالو راقصو 
الفالس يبشرون بحرية العيش الجميلة وهم يزرعون في كل مكان بذرة العنف» 


)١(‏ تمتد الظاهرة» وتصل إلى الصينيين: انظر حركات الجسد المرح المصورة في كل الأوضاع 
لفيلم شباب صيني (5١٠٠5)؛‏ أول فيلم يعرض العضو الجنسي بوضوح تام في دولة لا تلزال 
فيها الرقابة صارمة. وعلى أية حال؛ تم منع الفيلم ومنع مخرجه لو يي ومنتجته الصينية» من 
القن انذة خسن ملو لك في اللصون: 
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الفوضوية والجنس؛ ورحلتهم الشبيهة بالحملات الصليبيةء التي تجلب المتعة إلى 
الباردات جنسياء ورعشة المحظور للمرأة المتزوجةء وفض العذراء. كانوا 
يطالبون» هم الهامشيونء بعالم مختلف: لقد تسبب الفيلم في فضيحة. بعد ثلاثين 
عاماء أصبح هذا الخليط من العنف والجنسء السرعة والغزارة المعيار الشائع 
والشرعي. التجاوز لم يعد حقا يثير الشعور بالإفراط. إذ يتم تمثله وتطبيعه مع 
حمله؛ في أنء في اتدفاع متهور ومغامر: لقد تلا تحرير الجسد تحرير الصور 
وكلمات الشبقء الفسقء سيدوم وعمورة. إن ذوبان اللا" الانتهاكية فتح الطريق 
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الفصل الثالث 
الصورنُ إرسال متعدد 


إرسال أحادي الاتجاه 


كثيرا ما يتم تقديم السينما المعاصرة؛ في شكلها الهوليوودي الأشهرء 
باعتبارها انعكاسًا لسيادة التشكيل الكامل للمعطياتء وللمعيار الناعم المقولب. 
إنديانا جونز» رامبوء الرجل الوطواط؛ ماتريكس.. نفس المعركة. معركة سينما 
خبيرة في الفن وفي طريقة ملائمة الوصفات المجرتبة. غير أنه ولعدة اعتبارات؛ 
تبدو هذه الأحكام متفقا عليها تماما طالما تخفي ما حدث منذ بداية السبعينيات» الذي 
قلب على نحو دال العالم الهوليوودي. إذا كان تسليط الضوء على بساطتها البنيوية 
صائبا- بساطة خاصة بسينما أحادية الاتجاه - فمقارنة أفلام عام ٠٠٠١‏ بما سبقها 
في الثمانينيات تجعلنا ندرك أن هذه البساطة ليست بسيطة إلى هذا الحد. 

فالتقاليد الهوليوودية هي حقا -من الناحية التاريخية- تقاليد سينما تم فيها 
تحديد الأنواع؛ الحبكات والشخصياتء بالنمط إن لم يكن بالأكليشيه. الأمر الذي 
يمثل» بالإضافة إلى الميزة التجارية للثفلام المدركة على نحو سهل التناول لأكبر 
عدد من الجمهورء سمة تتطابق مع مجتمع هو نفسه منسوج بالتقليدية» بنماذج 
اجتماعية جامدة» وبمجموعة قوانين صارمة تحدد ما ينبغي ولا ينبغي عمله. ولم 
يؤد بزوغ مجتمع الاستهلاك الجماهيري العريض إلا إلي تعميق هذه الديناميكية 
أحادية الاتجاه بتعزيز ازدهار سينما المنتجء ذات النزعة الاستهلاكية» وضع 
معيارها على نحو يجعلها لا تحتاج أي تلق آخر سوى الخاص بالهضم- الأمر 
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الذي يفسر مراققة الفشار لها- وللتسلية. وعندما اختصرت التعبير السينمائي إلى 
شكله الأولي» أصبحت منتجات هوليوود التسويقية قابلة للتماتل مع أشكال عروض 
بصرية أخرى طورها السوق أيضاء مثل ألعاب الفيديوء حيث يسود الوضوح الفائق 
الذي لا يحتاج إلى أي جهد نفسيري. 


تتجذر إمبراطورية البسيط عبر نظام أفلام النجاح التجاري الساحق» الذي 
ولد في الثمانينيات مع أفلام جيل هوليوود الجديد الضخمةء لاسيما جيل سبيلبيرج» 
عندما قدمء مع مغامرات السفينة المفقودة »)١148١(‏ النموذج المثالي له. في أعقاب 
هذا الأثرء تراهن الاستديوهات كل عامء على بضعة أفلام رئيسيةء ذات إنتاج 
ضخم وميزانية هائلة لتلعب دور القاطرة المالية والدعائية. ووققا للمنطق الذي يريد 
أن يمنح المشاهد مقابل ما يدفعهء تهدف المزايدة البصرية إلى جعل الأشياء 
واضحة للعين تماماء مما يتفق مع البساطة المتطرقة لما يحكى له. هذه السينماء بعد 
تنقيحها من أي بُعدء هي سينما الشخصيات المسطحة والرتيبة!')؛ فهي تشيد بهيكلة 
هؤلاء بالاستناد على علم نفس تمهيدي وبضعة سمات سلوكية بسيطة»ء تفك شفرتها 
فورا: رباطة جأش إنديانا جونزء شجاعة رامبو. يزداد الأمر كثافة بدءا من 
التسعينيات» مع الأبطال السوبرء الخارج أغلبهم من قصص مارفيل المصورة: 
التي تستأنف الخدمة على الشاشة الكبيرة بفضل الزيادة الفجائية للمؤثرات الخاصة. 
سوبرمانء الرجل الوطواطء الرجل العنكبوت وإلكترا يتطورون في عالم الفكر 
المانوي حيث -وقد وهبوا قوى عظمى- يجعلون الخير ينتصر في مواجهة 
الأشرار المحددين بوضوح. معهم يتحقق التركيب أحادي الاتجاه للصورة 
والصورة- تجاوزء فتعمل بساطة "أدائهما" الشديدة» أكثر من أي وقت مضىء على 
الانتشار المذهل للمؤثرات الخاصة:» المكلفة بترجمة الطابع غير- العادي لمآثرهم. 


)1( العبارة لفانسان أمييل وباسكال كوتيء سبق ذكره ص "237 نل ووماووةوطه ك معصدمر 
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نعلم أهمية هذا النظام. فحصة العائدات التي تولدها كل عام أفلام النجاح 
التجاري الساحق؛ والجانب #بنكي" لمشاهير النجوم» والمرتبة للتي تحتلها هذه 
".نتجات» هي عناصر تثبت هذه الامبريالية الهوليوودية الشهيرة التي كثيرا ما ندد 
, '- على كوكب السينما. غير أن قصر السينما المعاصرة على هذه المظاهر 
الخاصة بالتسويق وحدها يعني قصرها على الجزء الظاهر من الجبل الجليدي. 
يعني ألا نرى أن حركة التبسيط القصوى هي جزء من كل أوسع؛ جزء كامل هو 
في الواقع متناقضء إذ يعمل على إلغاء معيار- عملية تعقيد النماذج؛ فما يشكل 
السينما الفائقة ليس شيئا آخر حفي هذا الصدد- سوى تعددية الإرسال. 


عملية تهجين معولمة 

إذا كانت أفلام التجاح التجاري الساحق تحتل -بالفعل- مكانا سائدا في 
اقتصاد السينماء فهي؛ رغم هذاء ليست الوحيدة في العالم. ففي عام :٠٠٠١©‏ تخطى 
١‏ فيلما فقط- من 5419 فيلماء إجمالي الإنتاج الأمريكي- المائة مليون دولارء و8 
في عام ٠٠١1‏ من نفس القيمة الإجمالية. لذا -وفي مواجهتها- لم يعد الفرع الآخر 
من البديل هو فيلم المؤلف» بل كل شيء آخر: كل ما هو ليس أفلام النجاح 
التجاري الساحق. أيء من الناحية الكمية» 14 96 من الإنتاج الذي يمكن» إلى هذا 
الحد أو ذاك» تهيتته على الطريقة الهوليوودية» وجعله تابعا إلى حد ما للنظام لكن 
يمكنه ألا يكون كذلك. فعملية التحرير المعممة التي تسود الحداثة الفائقة لم تستبعد 
مفهوم المعيار الموحّد نفسه. في هذا الإطارء لم يعد التخطيط أحادي الاتجاه هو 
نفسه سوى تعقيد بنيوي نمطي للعهد الكوكبي الجديد للسيتما. 

يتم التعبير عن هذاء بداية» عبر عولمة متسارعة. ففي عهد زاد فيه عدد 
الدول المستقلة منذ ثلاثين عاماء حسبما هو مسجل في الأمم المتحدة» أصبح عدد 
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الأفلام القومية أكبرء وهامش التتمية المستقبلية هائل: فحوالي 965٠‏ من الدول 
لا تملك بعد إنتاجا سينمائياء ولا تملك بعض القارات بنية كاقية- أفريقيا- 
أو لا تزال خاضعة إلى حد بعيد - مثل أمريكا الجنوبية- للسطوة الأمريكية. لكن 
بالإضافة إلى هذه المناطق التي تشكل احتياطي ينبغي استغلاله» وهو ما سيحدث 
وفقا لمستقبل التنمية في كل بادء فإن عالم القرن الواحد وعشرين أكثر سينمائية 
مما كان أيدا. 

وبالإضافة إلى حقيقة مواصلة مراكز تقليدية ضخمة الإنتاج للغايةء مثل 
الهند (حوالي 6٠١‏ فيلم سنويا) أو اليابان (حوالي ١٠58١)؛:‏ طريق الإطناب الذي» 
بعد أن ظل مقصورا لفترة طويلة على السوق الداخلي؛ يميل الآن إلى اختراق 
الأسواق البعيدة» لاسيما لوجود طوائف مجتمعية مهاجرةء مستقرة في كل مكان 
حول العالم» ظهرت أماكن أخرى قوية» لاسيما في أسيا. هونج كونجء ثم تايوان» 
كوريا الجنوبية» تايلائد واليوم الصين "٠١(‏ فيلم سنويا)»ء طورت نشاطا إنتاجيا 
لفك كاه ارود قلنت: إلى تختن لقال الفرمائيوى موعية إلى داوكا أو إلى 
شراء حقوق الأفلام من أجل الإعادة الأمريكية. ومن ناحية أخرى» ورغم الأوضاع 
المتتاقضة- حيوية السينما الإنجليزية» أزمة السينما الإيطاليةء ثبات السينما 
الفرنسية(» أداء جيد للسينما الإسبانية والبلجيكية» إعادة بناء حالية لسينما أوروبا 
الشرقية-: تظل أوروبا منطقة إنتاج قوية؛ مثل كنداء مصر أو أستراليا في قارات 


)١(‏ لن نستطيع تناول السينما الفرنسية دون الإحالة إلى "الاستثناء الثقفافي"؛ الذي يمكن من 
الاستفادة من آلية مساندة متفردة؛ تأمسست على عدة مراحل منذ ما بعد الحرب. إن النجاحات 
المسلم بها النظام لا ينبغي أن يخبئ تداعيه ويتطلب تعديلات؛ لاسيما مساعدة أكثر انتقائية " 
تتجنب سياسة التشتت المكلفة والمحبطة"» ( 06 امعصسعاوة16 قعنآ بنامسقطمعظ8 عوامعمفظ 
6م , 2006 ,أتدعة بكتعدط ,ع [أعستطلنه ممامعء:1). يبدو الأمر متوافقا مع ما يدعو إليه 
المركز القومي للسينما نفسه؛ إذا ما صدقنا مديرته فيرونيك كايلا التي تأمل في 'إعادة تقييم 
المساعدات الانتقائية لمساعدة المخاطر الفنية» التجديد والاستقلالية"؛ (2007 كتقاط 9 كلمملة ع) ٠‏ 
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أخرى. لكن في عالم تواجه فيه أصغر الدول العولمة» تصبح السينما- على نحو 
خاص- وسيلة تأكيد ثقافي للدول الصغرى والأمم الناشئة. فتوزيع الأفلام الإيرانية: 
عراقية والسوريةء الكازاخستانية» الطاجيكستانية والبنجالية» الباكستانية والتركية؛ 
الفاسصيدية والإسرائيلية» الكوبية والألبانية» الأيسلندية والليتوانية» اللاتفية والأنجولية 
والمدغشقرية في الغرب» يعكس إلى حد بعيد هذا الانفتاح. في عام 27٠١0‏ ثم 
توزيع 4 فيلما من 5١‏ دولة مختلفة» وارتفع عدد الإنتاج المشترك إلى 15 
فيلماء ليقدم كل التشكيلات الممكنة: فرنسي- برتغالي- أنجوليء إيطالي- فرنسي- 
أمريكي» أسباني- كوبيء: روسي- ياباني» ألماني- أمريكي؛ ألماني- تركيء 
أسباني- فرنسي- كنديء أمريكي - ألماني- نرويجي... 

يضاف إلى هذا التأثير الكبير للعولمة: مضاعفة التبادلات التجارية» 
الامتزاج العرقي الذي يولده تدفق الهجرة والسفرء الانفتاح على الثقافات الأخرى 
(وتعتبر ورد ميوزيك صورة دالة في هذا الصدد)» وهذا التداخل المتزايد في قوته 
للشعوب والوعيء يولّد ويطور وسائل اتصال وتوزيع الإعلام المعولم. غالبا ما يتم 
ممائلة العولمة بقوة تجانس المنتجات والثقافات» بتوحيد الممارساتء والتغريب 
أو الأمركة للعالم. هذا يعني ألا نرى أنه يصاحبهاء في آنء» لا اقتصاد التنوع 
فحسبء بل سلسلة من المرجعيات الموزابيك» وأشكال ثقافية أكثر سلاسة وغير 
متوقعة» خلاسية وعبر قومية» "فوضوية" وغير منتظمة على نحو متزايد('). في 
ساعة العولمة فائقة الثقافةء تختلط الهويات وتصبح متقلبة» دون حواجز وإشكالية. 
وحتى لو كان العصر شاهدا على إحياء السلفية الدينية والهويات العرقية- القومية» 
تفسح نماذج الثبات والتجانس المجال»على نحو متزايدء لتدفق متنافر» وعمليات 
خلط هويات تقليدية. وتساهم السينماء أكثر من أي شيء آخر وعلى نفس المستوى؛ 


رقانة ,لامأغودتلةطمواع 12 عل 5ععتاعناوفكتمه كعآ .قتمكتلة تدمامه غ1 دغدهم ,نهالدممف متيكةث (1) 
2.61-7 , 2001 بأم0نزة2 
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في هذه الديناميكية: فثمة عدد متزايد من المخرجين يتغذى على تعدد المرجعيات» 
وهو يعرف نناسه بالانتماء إلى مجموعات متنوعة» ويطالب بانتماءات كثيرة. 
لا تتلاعم سوى جزئياء ويشيد على هذا النحو تصورا ثقافيا عاما وفرديا للغاية في 
واقع الأمر. 

هذا حقيقي في فرنساء حيث تولّد العلاقة بالمستعمرات القديمة والهجرة 
السوداء والمغربية» سينما تأتي غالبا من الانتماء المزدوج. هذا حقيقي أيضا في 
إيطاليا أو ألمانياء مع المخرجين الأتراك المهاجرين» حقيقي في إنجلترا بالنسبة 
للمهاجرين القادمين من الهند أو من باكستان: حقيقي في الولايات المتحدة حيث 
يعكس تنتوع أصل وثقافة السينمائيين تعدد الجاليات التي تشكل الشعب الأمريكي. 
لا تحبذ هذه الديناميكية سينما جاليات مجتمعية احتجاجية» مثلما استطاعت أن تكونه 
أفلام رد الاعتبار للسود في السبعينيات» بل سينما بلا إقليم أو عبر ثقافية» مصنوعة 
من حوارات متنافرة ومسارات متشابكة» وتداخلات سلسلة فوضوية. إن رادو 
ميهيليانوء الروماني المولد الذي عرف في وقت متأخر أنه يهودي» وأنه غيّر اسمه 
بعد هجرته من رومانياء يهاجر بدوره إلى الغرب» يظل لفترة في الشتات» ثم 
يحصل على الجنسية الفرنسية كإجراء عملي ويُخرج اذهبء عش وصرء الذي 
يحكي قصة طفل من أثيوبياء تتظاهر أمه أنه من الفلاشاء ليجد نفسه مهاجرا إلى 
إسرائيل وسط أسرة من اليهود الشرقيين تتحدث الفرنسية... إنها بابل» عنوان» 
فضلا عن ذلك» لفيلم دال» مادام قد أخرجه مخرج مكسيكيء» جونزاليس إيناريتوو 
الذي -بعد إخراج فيلمه الأول (غراميات داعرة) في المكسيك- ينجذب فورا إلى 
هوليوودء حيث يخرج أفلامه التالية مع نجوم هوليوودية» شين بين ١١(‏ جرام) 
وبراد بيت (ابل). 
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فهوليوود تظلء في هذا الإعتام المتشظي للسينما المعولمة» المركز الهندسي 
الذي يولد قوة جذب مركزية تجذب المواهب القادمة من كافة المجالات السينمائية. 
لاشك أن هكذا كان الحال دائماء» لاسيما بسبب تدفق السينمائيين الأوروبيين الذين 
هرب الكثير منهم من النازية خلال الثلاثينيات؛ ومع هالة الأرض الموعودة» التي 
جعلت من البلاد أرضا للمهاجرين؛ مثلما صورها كازان على نحو نموذجي للغاية 
في أمريكاء أمريكا. لكن ينبغي الإشارة إلى أن هذا النداء العمل في الأحضان 
الهوليوودية ينتشر على صعيد جديدء بكثافة واتساع غير مسبوقين. فإذا كان لا 
يزال يجد صداه لدى الأوروبيين (بول فيرهوفين هولندي» لاس هالستروم سويدي» 
رولان إميريش ألماني» جابرييل موتشينو إيطالي» أنطوني مينغيلا وكريستوفر 
نولان إنجليزيان)» فهو يؤثر من الآن على السينمائيين القادمين من كل دول العالم. 
فجون وو صينيء ولي تماهوري نيوزيلندي ماوريء فيليب نويس أسترالي» م. 
نايت شياملان هنديء ثوني بوي فيتنامي»: جيلليرمو ديل تورو مكسيكيء والتر سالز 
برازيلي...بجانب هؤلاء المخرجين الذين دخلوا في النظام الهوليوودي؛ هناك عدد 
من السينمائيين» مثل الفرنسيين جان- بيير جونيه مُخرج دخيلء القيامة أو بيتوف 
مُخر ج المرأة القطء الذين أتوا ببساطة لإخراج فيلم اقترحته عليهم الاستديوهات؛: بل 
لإعادة إخراج أفلامهم: مثل الياباني هيديو ناكاتا الذي يخرج الدائرة- الخاتم!» 
وهو 'تتمة" أمريكية لفيلمه الياباني. 

فإذا ظلت أمريكا -في ظل هذه الأوضاع- في قلب كوكب السينماء سيبدو 
المشهد الهوليووديء» هوء كوزمبوليتاني أكثر و أكثر تعددا للعناصر من أي وقت 
مضى. والعولمة في بداياتها: فما يُعلن عنه؛ على نحو متزايدء هو سينما غير 
مرتبطة بمنطقة» عبر قومية وجمعية. 
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السرد المتعدد 

هذا التنوع العرقي- الثقافي للسينمائيين يضاعف هو نفسهء حيوية تحرير 
جمالي يُمارس على مكونات الأفلام المختلفة. 

هذا بدءا بالسرد. فإذا كانت القراءة الفورية تظل المبدأ الأساسي للسيناريو 
الهوليووديء فالتخطبط أحادي الاتجاه لحكاية وحيدة تقدم بداية وتطور ونهاية» لم 
يعد مناسبا. لقد تحطمت وحدة الحدثء الموروثة من القاعدة الكلاسيكية القديمة التي 
كانت تميز الحدث الرئيسي وأحداثا ثانوية. فمن الآن فصاعدا تصبح الأحداث 
الثانوية في بنية النص نفسه وفي أهمية الحدث الرئيسي. وهو ما نتحقق منه عبر 
أنماط السرد التي تفضل المتناثر والفوضويء المتقطع و المتشظيء الحكائى وغير 
الموحّد. وهكذاء من 'أفلام الطريق"» الصورة الرمزية لرواية المغامرات التي 
حققت ثروة طائلة» خلال عهد السائق غير المتعجل» بفضل موضوع الطريق 
العزيز على “جيل الضرب المتكرر". وقد أعيد استثمار هذا الفيلم» بعد عشرين 
أو ثلاثين عام» ليس للتعبير إلى هذا الحد أو ذاك عن خط الحياة المتمحور حول 
الحريةء وإنما لمزاوجة مسارات فوضويةء متشظيةء دفعتها الصدفة» وغير 
منتظمة. فمن هرب فتيات ثلما ولويز عبر نزهة الأصدقاء في طرق جانبية» مرورا 
بالسفر العائلي في أنسة سانشاين الصغيرة: يصبح الطريق وسيلة انفلات على نحو 
متزايدء والمغامرات أكثر غرابة» والشخصيات نفسها أكثر تنوعا وغير نمطية. 

يتأكد الأمر ويزداد حدة مع الموجة التي افتتحها الفيلم الكورالي» الذي قدم 
فيلم روبرت ألتمان» اختصارات» نموذجه المثالي: فالآن لا يتم حكي قصة واحدة 
إنما اثنتين» ثلاثء عشرةء عشرينء من خلال قصص تتقاطع فيها شخصيات ترتبط 
بعلاقات بعيدة فيما بينها. تشكل هذه القصصء» وفقا لنظام الموزاييك» لوحة ضخمة 
تمنح رؤية جماعية لمجموعة اجتماعية (جوسفورد بارك)؛ لحدث (اغتيال روبرت 
كندي في بوبي)» لشارع (مثل التي تحمل اسم مانوليا)» لمدينة (لوس أنجلوس في 
تصادم) أو حتى للكوكب (إبل). فكثير من الأفلام تترجم تجزؤ وتقسيم العالم من 

106 


خلال عملية تنافر بنيوي وسردي. ويسعى سينمائيون آخرونء كأن هذا التعقيد 
الشكلي غير كافء إلى ما هو أبعد دائما: فحيث يقوم هائز كانوزا بإحياء تقنية 
"الشاشة المنقسمة"؛ التي بدأها أندي وارهول ونالت شعبية واسعة خلال عامي 
1976-5ء ويحكي حوار(ات) مع امرأة يشق الشاشة إلى جزأين وعرض 
فيلمين في أنء يتمادى مايك فيجيء؛ هوء إلى حد تقسيم الشاشة إلى أربعة أجزاء في 
شفرة الزمن؛ ويعرض أربعة أفلام في آن. 

هذه الطريقة الأقل اتساقا في الحكي تجعل المتفرج يعتاد على أكثر القصص 
تعقيدا. وهكذاء تبدو بساطة السرد تبسيطية: لم يعد الأمر يثير الدهشة فحسبء بل 
أصبح أقرب للطبيعي؛ أن يسرد أحد الأفلام الأشياء بالمقلوب» مثل غير منعكس» 
أو أن يتمكن آخرء مثل عفررب؛ من خلط سرد الواقع الموضوعي وسرد نفس 
الواقع كما يراه عقل مريض لرجل خارج من مستشفى أمراض نفسيةء مع غياب 
أي عنصر بيميز بينهما. لم بعد ينظر إلى ارتباك المعنى وعدم الفهم» الذي يسببه 
تعقيد السردء في حده الأقصىء باعتباره عائقا: فالتشويش يشكل جزءا من اللعبة. 
يلعب مايكل هنيكه على نحو واضح؛ لعبة القط والفأر مع المشاهد فيبين له» بدءا 
بعنوان فيلمه مَحْبَاء أن عليه ألا ينظر أدناه ليبحث عما لا يظهر على الفور. 
وطريق مول هولاندء الذي يتماشى على نحو خاص مع مرحلة هذا العالم العائم 
غير المؤكد» والمتعدد» حيث يختلط الحقيقي بالخيالي» والذي يمثل عالم ديفيد لينش 
إلى حد بعيدء لا يكف عن جدل التفافاته البنيوية مثل طرق عديدة متعددة المعاني. 
يزداد 5 الوضمع المعقد حدة في اإلائد /مبايرء ويغرق المشاهد؛ عبر تجربة تكاد 
تكون منوّمة» في متاهة معقدة على نحو مطلقء حيث لا يمكنه بداهة غير أن يضيء(". 


)١(‏ متتوسة لسداما بلط نصهاامطاهة38 ,لإدسطعنة1 :م1 عناوين الأفلام التي تحيل إلى طوبوغر افيا 
لوس أنجلوس» ترسم طريقا نحو "إمبراطورية الوسط" هذا الذي هو هوليوود. فالخيط المرشدء 
بالنسبة للينشء هو السينما. انظركعاءةز5 دمل عامط ,لزمت5 مدعل سبق ذكر ص 0.8-2.2 , 
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ترى -هنا- مظهرا مميزا للغاية للسينما المعاصرة» رأيناه من قبل 
بصددالصورة - تجاوزء لكن يعبر عن نفسه من خلال شكل تعبيري آخر. ففي عدد 
من الأفلام» كل شيء يحدث وكأن الفهم الواضح والمميز للسرد قد كف عن أن يكون 
ضرورة. ولأن الأصداء الحميمة الفورية هي التي تسودء لم يعد غياب التفسير 
أو التفكير يدرك باعتباره نقصا. ومثلما لم تعد سينما الحركة تعني بقهم المشاهدء 
وإنما بإبهاره عبر شلال مندفع من الصور- الأحاسيسء ترتكز بعض الروايات في 
الختام على طاقة مماثلة بإذابة الدلالة الشفافة لهذه الصور- الأحاسيس. ورغم أهمية 
ال'حكاية" تقترب هذه السينما أيضا من الموسيقىء بإبهار المشاهد فيما- وراء 
معنى السرد المسيطر عليه. ليس الفهم .الكامل والشامل للإبهارء وإنما الانفعال- 
المفاجأة الذي يعاد دفعهما باستمرار باعتبارهما غاية في ذاتهما. لذا لا يهم أن تصبح 
القصص البوليسية أقل وضوحاء على نحو متزايد. عندما كان مشاهد 
عامي1370- ١15٠‏ أو الستينيات يذهب لرؤية فيلم لهتشكوكء كان يتوقع تفسيرا 
يوضّح معني الفيلم. وعندما يذهب مشاهد الحداثة الفائقة الانفعالية لرؤية الداليا 
السوباء لبريان دي بالماء يخرج دون أن يعرف حقا أشياء كثيرة» الأمر الذي 
لا ينقص من متعته؛ بل على النقيض: فالصورة- الانفعال تجرفه أكثر من الصورة- 
تفكير. وإذا ما شاهد المتفرج موضوعا قريبا منه للغاية» أرض هوبيوود لألن كولتير» 
لن تختلف فكرته كثيرا حول حل عقدة الفيلم-- جريمة قتل أم انتحار؟» إذ يقبل الاثنين 
أيضا ودون حسم. لم يعد الحل ضروريا لأداء الفيلم: لقد تفوقت الصورة- فعالية 
على وظيفة المعنى السائد. والمخرج مايكل هنيكه» الذي ينظّر ويجسد على نحو 
أفضل عبر أعماله» فضيلة تعدد المعاني» يترك ظل الشك يحومء على نحو قصدي؛: 
على ما يعتبره مرتبطا بالازدواجية الحميمة للسلوكيات الإنسانية» باعتباره ضروريا 
للمشاهد. أما بالنسبة لأستاذ المتاهة الآخرء ديفيد لينش» فهو يرفض دائما أي شرح: 
فالغموض هو المعنى؛ وليس للمعنى غموض. 
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علاقة جديدة للصور تعبّرء في المجال الثقافي» عن الانتقال من فردية 
نظامية» إلى فردية من تمط معبّر('). إحدى السمات الرئيسية للحداثة الثانية هو 
القضاء على رسوخ بنية آليات المؤانسة والنزعة الفردية التي كان فوكو يعينها 
تحت اسم 'تأديب". هذه الآلية الكبرى» العريقة للغاية» ليست الرسم الخيالي الذي 
يشكل بنية الحداثة الفائقة. فقد تلا الأوامر وحزمة القواعد الموحّدة التي تهدف خلق 
الطاعة المنتظمةء عمليات تحرير الاستهلاك الفائق» تعدد أصوات التحريض 
السديميةء وتوالى الأحاسيس المتنوعة للصور المعتمة. والآن» يحل محل التحكم 
المُتْتّمل والشبكة التحليلية» ثقافة موزابيك الشاشات ومحفزات سمعية - بصرية 
مبعثرة. فالعلاقة الجديدة في السينما هي صدى لهذا التحول. وازدهار ثقافة الترفيه 
الدائم أدى إلى خراب انضباط المعنى؛ لصالح عدم التحديد المطالب بها والإحساس 
الاننعالي. لم يعد هناك مكان للسرد الموجّه في اتجاه واحدء وإنما شبكة معقدة 
ومتعددة الاتجاهات» حيث نضيع في الخ مصنوعة من فلاشات متقطعة 
وانطباعات مسلسلة. 


عدم اليقين هذاء الذي هو أرسخ من التمييز المقدس للأنواع» المطبق دائما 
في هوايوود»ء فتتهء هو أيضاء الخلط والتلوث والهجين. فالأنواع الأرثوذكسية 
تتطور نحو أنواع هجين: البوليسي يصبح بوليسي مثيرء حركة» فزع؛ ولا يتردد 
الفيلم التاريخي في مغازلة الخيالي» والكوميديا الساخرة مع فيلم الفنون القتالية» 
وتتحدث الرسوم المتحركة في مسائل جادة مع الكبار(")؛ وأحد الأفلام الكوميدية؛ 


(١ )‏ حول هذا التحول الثفافي الهائل:.1983 ملتدسطئلة© ,ومة2 ,غ10 نال 1816 ,ولمع مما 5ع111)© 
(1) وهكذاء تستخدم مارجان سترابي؛ عام 1٠٠٠7؛‏ في بيرسبوليسء الرسوم المتحركة لتستدعيء 
عبر قفزات مفاجئة» إيران الحديثة؛ تاريخها وتاريخ النساء الخاضعات للقانون الإسلامي. 
يصبح الفيلم الكارتون لوحة تاريخية وسيرة ذاتية في آن: الأول من نوعه. 
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الحياة حجميلِة: تتحدث عن محرقة اليهود في أوروبا... لم نعد نعرف تماما أين 
نحن لاسيما عندما -مع مقهى بغداد - نحن في قلب الصحراء بين أي مكان 
ولا مكان» في أحد هذه الأفلام خارج التصنيف وخارج المعاييرء التي تتحدث عن 
كل شيء وعن لا شيء تقريبا. أو عندما نهبطء كما مع بارتون فبك في فندق 
غامض حيت يعاني كاتب مسرحي من أزمة إلهام أمام الورقة البيضاء. عندئذ 
يمتلئ الفيلم كله بهذا الفراغ؛ ومن الوحدة والغرابة الكامنة يخرج القلق على نحو 
مخادع» أمام ممر لا نهاية لهء مهددء يقود إلى حيث لا نعلم. 

كل شيء يتفكك؛ ويصبح غير منسجم ويدخل طرقا متفرقة('). بل إن الانفجار 
يلمس موضوع السردء على نحو واسع. وبجانب الموضوعات الجادة والخانقة» ثمة 
مكان أيضاء حالياء لما هو بلا أهمية» للصغيرء للاشيء تقريبا. فجمالية التنقيط تطوّر 
مشاهد تتمثل قيمتها في حد ذاتهاء أكثر من قيمتها بالنسبة للموضوع الرئيسي. تكثر 
الأفلام التي تجلب متعة البالغ الصغرء من أول رشفة من النبيذ في طرق جائبية إلى 
آخر عبير يتلاشى في زهور منكسرة التي» من فرط الحديث عن كل شيء ولاشيء؛ 
عن الكبير والصغيرء عن البسيط والمعقدء تترك المرء حائرا حول موضوعها 
الحقيقي. وهكذا لكمة- الحب السكير المنافي للعقل» الذي بين سيارة تعبر الشاشة 
في حلقة مزدوجة» وبيانو- أرغون موجود على حافة رصيف أو مستودع غامض 
تتكوم فيه علب بودينج؛ يبدو مضحكا ومربكا مثل بطله القمري المضطرب. 


)١(‏ حتى زمن الخيال- العلمي يتعقد. ففي قفزة هائلة للأمام- للخلفء يمكننا على هذا النحو أن 
نقوم ب- عودة للمستقبل. ويذهب دارين أرونوفسكيء الذي يطارد أسطورة نافورة الشباب 
القديمة» للبحث عن النافورة في ثلاثة قرون في أن؛ تخلط الماضي بالحاضر والمستقيل - 
القرون السادس عشرء والواحد والعشرين والسادس والعشرين-» من خلال ثلاشة رجال - 
محاربء عالم ومستكشف- أسماؤهم الثلاثة- توماس» تومي» توم -تشير بوضوح إلى أن 
المقصود هو نفس الشخص والآخر في آن. 
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نلمس هنا مظهر! أساسيا للتعددية: تفرد الشخصية. لم تعد سينما الحداثة 
الفائقة هي سينما التحليل النفسي» الخاضعة للقوة الكلية لشبكات التفسير الفرويدية. 
فذاتية الوقت الراهن الكاملة أمر واضح: لم يعد هتاك حاجة لفك الشفرة المزعجة 
إلى هذا الحد أو ذاك. وفي هذا السياق» لم تعد أكثر السلوكيات "غير طبيعية" 
استثنائية حقا. والبشر ينظر إليهم ببساطة على حقيقتهم: من العجوز الذي ظل طقلا 
في توتو البطل إلى أبله فورست جامب؛ من صماء على ثفتي إلى متوحد رجلك 
المطر أو منغولي اليوم الثامن» هناك مكان للجميع. فكل البشر معقدين وغير 
معقدين في أآنء وتفردهم يترجم عبر سلوكيات هيء في عام أصبح قيه الاختلاف 
الفردي قيمة أولى؛ لا تحتاج لأي تبرير ولا أي تفسير متبحر. فالتفرد نفسه هو 
الذي يفرض نفسه كحقيقة واضحة وكنموذج. تعرض السينما فائقة الحداثة كائنات 
مثلما تبدو في طريقتها المتفردة: هنا حقيقتها المضحكة للغاية» الغريبة للغاية» غير 
قابلة للتفسير تماماء على سطح لا يدخل في مجال السطحية على وجه الإطلاق. 
الذروة الأخيرة لخيال المساواة الديمقراطي: إنه تفرد الآخر الذي يجعله قريبا مني» 
من لا يشبهني» أخي...(") 


مضاعفة أعمار الحياة 

ظلت السينما لفترة طويلة» في شكلها الكلاسيكي؛ تقص حكايات تتمركز 
حول شخصيات متوسطة العمرء لا صغيرة جداء ولا طاعنة في السن. تمثلت 
بعض الاستثناءات أحيانا بالنسبة للطفولة. تلاميذ صفر في السلوك أو المققودون 


)١(‏ ماتم التعبير عنه على نحو طريف في حوار لميشو دوبير بين بورء المغربي الصغير والأب 
الذي يربيه: من سكان منطقة بيري: “نحن جميعا متماثلون"»: يقول الصبي» "تحن جميعا 
مختلفون» إنه نفس الشيء"”» يجييه والده بالتبني. 
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من سان أنجيل: خصلات شيرلي تمبل الشقراءء أو أنف ميكي روني الأفطس. 
ونادرا بالنسبة للشيخوخة - الممثتلون على المعاش في نهاية اليوم أو عجائز العشية 
الثلاث. وعندما يعرض تريفو عام ١109‏ طفولة "أكثر حقيقية"»: في الأربعمائة 
ضرية» تكون الصدمة قوية ومن طبيعة مختلفة عن تلك التي استقبلت» منذ سبع 
سنواتء الصورة التقليدية الواردة في ألعاب ممنوعة. فالجّدة التي يُقدمها- يجعلنا 
نرى صبيا بين ١7 -١7‏ سنة ليس كما يراه الكبارء وإنما كما يكشف عنه سنه س 
أصبحت عملة رائجة. 

تسجل هذه الحيوية في سياق ظاهرة بدأت خلال الخمسينيات؛: كانت خلالها 
موسيقى الروكء مع صعود إلفيس برسلي السريعء هي محركها. فنشهد عندئذ 
حبالفعل- الترويج لفئة عمرية كان تناولها هامشيا حتى ذلك الحين: الشباب. فتظهر 
صورة النجم الذي أصبح شابا: مارلون براندو في ترام اسمه الرغبة» وجيمس دين 
في شرق عدنء و أنتوني بيركنز في قانون الربء وإليزابيث تيلور وبول نيومان في 
قطة فوق صفيح ساخن:؛ يهبون أجسادهم ورغبتهم في الحياة على نحو مكثف 
لشباب يتوق إلى رموز جديدة. وتعرض أفلامهم سلسلة كاملة من المشاكل ظلت 
حتى الآن مسكوت عنها إلى حد بعيد: وجيعة العيشء العنف. صراع الأجيال» 
الجنس والموسيقى. إنه عصر بذرة العنف» والمغامرة المتوحشةء وضراوة الحياة» 
وتارجح على مدار الساعة؛ أقلام محذرة لمن سيحمل» خلال عامي -١95٠0‏ 
؛: على نحو أكثر راديكالية» روح التمرد والمعارضة. سواء كان في حرية 
الحياة والموت (على آخر نفسء بيرو المجنون)؛ أو في التسكع الوجودي (لسائق 
غير المتعجل)؛ في التمرد الطلابي ضد السلطة (يف)» في الهامشية المتعية التي 
تميل للفوضوية (راقصات الفالس) أو من خلال العرق التحرري للسينما السرية 
(لحم- نفاية- حرارة)؛ فسينما سنوات المعارضة وسينما الثقافة المضادة هي سينما 
شابة؛ تحئل موقعها على هذا النحو. عندما سيعود رومان جوبيل» بعد خمسة عشر 
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عاماء إلى معالجة مايو 114١ء‏ سيحمل فيلمه عنوانا له دلالة رومانسية ورمزية 
في آن» تحيل إلى شباب نشأ على المرجعية المركزية: الموت في سن الثلاثين. 

هذه الحركة التي أشعلتها الحداثة التحررية لعامي٠95١‏ - ,.135٠0‏ تأكدت 
بقوة خلال فترة الحداثة المفرطة. نحن في اللحظة التي تستثمر فيها السينما كل 
الدورات» وكل مراحل الوجود. ليس هناك استبعاد: فمن الآن كل الأجيال لها حق 
المواطتة؛ وتُعرض للفحص وللإخراج السينمائي. بعد مشاهد من الحياة الزوجية» 
يتوالى مشهد الأزمنة المضاعفة للحياة. لم يعد الاهتمام ينصب على المرأة والرجل 
"المتوسطين"»: وإنما على الكائن الفريدء الذي تفرده الأول هو عمرهء في كافة 
المراحل العمرية. 

فمدة الحياة تطول» ولم يعد للمعايير السارية في العالم التقليدي أية قيمة. 
والفرد الذي تحرر من السيطرة المجتمعية ومن سطوة النماذج التقليدية أو الدينيةء 
أصبح هو الأول: وأصبحت كل المراحل العمرية -من ثم- جديرة بالاهتمام لذاتهاء 
كشيء مطلق. لم تعد مراحل الوجود هذه الآليات التقليدية التي تسمو بالفرد وتحدد 
له أدوارا معرقة سلفاء ذكر فيليب أرييس أنها تنتمي ' لنظام وصف وتفسير جسدي 
يعود إلى فلسفات الطبيعة للقرن السادس بعد الميلاد('). ففي أعقاب إطالة مدة 
الحياة وديناميكية الفردية» فرضت نظرة جديدة حول أعمار الحياة. فهي لم تعد 
تشير إلى أوضاع أو أدوار محددة بمداخل أو مبادئ ثابتة» بل أصبحت -من الآن 
فصاعد!- أوضاعا غير مؤكدة ومبهمة تتخللها أزمات ذاتية» وشكوك وتساؤلات 
تُصاغ في إطار إشكالية الهوية الشخصية.!') ففي قلب ثقافة الحداثة الفائقة» دخلت 


.6 2 ,1960 ,ه10 رمق رعمراعفظ معاعمف'! كنامة علد تائتصة؟ عز 1 اع أمطدط] ,وغضصة عممتلتطط (1) 
أمناوسده5 ,عأ 12 عل كعية وعل عأترامهدمآقطط بأمالتمننهة؟" معط عسعاط اع عممهةماءوءعط ع8 (2) 


ها" باأعطعنة6 معدل انظر أيضا .2007 ,ادكه ,وموم 22لللعاد أمنوسرمط #«تلهمع 
04 .201-06 , 8*132 بأقط06] ع[ ,"غ الا 13 عل مععة3 5ع0 11)105 7606 
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مراحل الحياة في ديناميكية انتزاع التقاليد والتحريرء وإعادة تعريف اجتماعي 
وذاتي. لم يعد من الصعب التعرف على أحد أشكال الآنية الفردية النزعة 
المعاصرة ورغبتها في الحياة بشدة في كل لحظة: لم يعد الطفل ينتظرء كما من 
قبلء كي يكون كبيراء والعجوز يريد أن يعيش عمره.ء الثالث أو حتى الرابع. 
فالضرورة الجديدة هي "أن نكون أنفسنا من عمر لآخر(". 

يتناول الزوم الجديدء في المقام الأول بدايات الطفولة الأولى: يرتبط جيل 
دي ميسئر ب أول صرخة وألن شابا يُعد -كمنتج- فيلما حول ميلاد خمسة رضتّع: 
من جميع أنحاء العالم» والثمانية عشر شهنً! الأولى من عمرهم؛» وسيحمل على 
نحو رمزيء عنوان حياة. ويصور جاك دوالون بونيتء 5 سنواتء التي يعرضها 
لصدمة حياتية» التي هي وفاة والدتها. ويستمر الأمر مع الطفولة الصغيرة؛ التي 
تصبح كبيرة: توتو البطل عمره ١‏ سنواتء!') وصبية خطا فيديل عمرها 
1 سنوات؛ وصبي لبييرو١ ١‏ أعوام» وآخر يذهب إلى حد الإعلان عن سنه وطوله 
على نحو أكثر دقة: أناء سيزارء ٠‏ أعوام ونصفء؛ متر و 5”!. والسؤال الذي 
يطرح نفسه: ما سبب ظهور هذا ال"موضوع الجديد على الشاشة؟ الجواب لا شك 
فيه: إنها عملية النزعة الفردية لتمثيل الطفلء الاهتمام الجديد الموجّه إلي فرديته 
الملموسة. قنحن» خلافا للعصور السابقة حيث كانت تسيطر على مسار الطفولة؛ 
حسبما يبدوء عملية طبيعية أو مجهولة أكثر من كونها ديناميكية ضمير المتكلم؛ 
نستوعب مسيرة الوجود كحكاية شخصية على نحو قاطع» حكاية طابعها الفردي 





(؟) انظر 2001 ,لق القتصة] ]نآ بكلئة8 بععاببة'! قة ععة مدل عسغمدزمد عق ,(عتل) بإأعصذى ع0 وأمعصمظط 
5( الفيلم»ء وحده» وجهة نظر حول أعمار الحياة: نرى توتو كرضبيع» وكطفل عمره 48 سنوات» 
وبالغ في الثلاثين» وعجوز في الثمانين. 
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حاضر منذ سنوات الحياة الأولى. ولأن الطفل يُدرك كشخص كاملء فردية كاملة 
تتناوله السينما وتمنحه مكانة الشخصية المحورية ذات الملامح والمسارات الفريدة. 


بعد الأطفال يأتي ما قبل المراهقين» والمراهقون والبالغون الشباب الذي 
يغزون الشاشة: يهتم دوالون بمن يبلغ ١١‏ سنة في المحتقرة؛ و١‏ في الشاب 
ويرئير» و5١‏ في الفتاة ذات الخمسة عشر عاما أو مجرم صغير .يتتبع كلود مييه 
السارقة الصغيرة في سيناريو كتبه فرنسوا تريفو» كأخت كبيرة لأنطوان دوانيل في 
الأربعمائة ضرية؛ ويلتقط تيشينيه ذبذبات القصب البري خلال عام الثانوية العامة؛ 
ويستدعي تافرنيه المراهقين المجرمين في الطعم. أما تلاميذ ثانوي في خطر شاب 
فهم يصبحون طلبة الفندق الأسباني ثم يجدون أنفسهم وقد قذف بهم في معترك 
الحياة (لعرائس الروسيات). لا تخص هذه النظرة السينما الفرنسية فقط» وإنما كل 
السينمات» بما فيهاء بطبيعة الحال؛ السينما الأمريكية التي هي موضوع نوع محدد: 
فأيا ما كان نوع الفيلم» فللشباب نسبة كبيرة فيه. لكننا لن نجد هنا أي أثر لروح 
الثقافة- المضادة المتمردة: فقط النظرة الموجهة إلى 'شباب" في صيغة الجمع. 
ولأن مراحل الوجود لم تعد محددة مسبقا على الصعيد الاجتماعيء انفتحت الأفلام 
على الطابع الفردي للمسالك؛ والحكايات والمسارات ذات الطابع الخاص: طفولة 
صعبة؛ الحياة المدرسية والطلابية» سكان الضواحي الذين انخفض مستواهم 
الطبقي» طلبة يشعرون بالقلق على مستقبلهم ويجترون مشاكلهم الوجودية التي 
لا تحصى. في كل مكان يتم ملاحظة الطفولة والمراهقة عن كثبء مع التشديد على 
صعوبة مشتركة في الحياة في هذا السن: مثلما تبين سميرة مَخبلباف: في طهران 
التفاحة؛ من خلال صبيتين عزلتهما تربية رجعية؛ وفي اسكتلنداء التي ضربتها 
أزمة الستبنيات الجميلة الصناعية لكين لوواش؛ وفي الولايات المتحدة» تلاميذ القتلة 
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من مدرسة كولومبين» مرضى أسلحتهم النارية» الذين يتتبع جاس فان سان أثرهم 
في لقطات متنقلة ومتقاطعة في فيل . 

يظهر الشباب» دون بوصلة أو مرساة مثلما يبدون في أكثر أشكال التقديم 
السينمائي تطرفاء فريسة عملية تفكيك- هدم جذرية» بالنسبة للذات كما بالنسبة 
للعالم الاجتماعي. فما يبينه فيل بالتحديد وعلى نحو قوي» وهو يرفض كل تفسير 
مطمئن على نحو مخادع: هو أفق خال من المعنى» حيث لم يعد هناك أي تأثير 
لكل الأطر القديمة- الأسرية» التربويةء الأخلاقية والدينية. وبينما تناولت أفلام 
التمرد لعامي ١55٠ - ١56٠‏ صراع الأجيال» الذي كان يضع الأبناء والآباء في 
مواجهة صريحة:» هاهم المراهقون القتلة من مدرسة كولومبين يطلقون الرصاص 
على أني شيء يتحركء المدير والتلميذء وهم يزرعون الموت بلا هدف وبلا معنى. 
لقد ذهينا فيما وراء أزمة المراهقة» و فيما وراء المواجهة بين الأجيال» فيما وراء 
أي منطق يخص المطالب. بل نحن بعيدون للغاية عن فعل جيد (أندريه) المجاني؛ 
الذي احتفظ بقيمة مواجهة الذات الإيجابية» فالقتل غير المتعمد هنا مرتبط بعالم 
مصنوع من خليط غير واضح من ألعاب الفيديوء وخيال نازيء من غياب الأهل» 
من المتعة المرحة؛ ومن الحساسية تجاه كافة أشكال السلطةء ومن الإخراج على 
طريقة رامبو والهشاشة النفسية. خليط غامض غير متجانس مفسد ومُمرضء» عاجز 
عن الارتقاء إلى مستوى الانسجام مع البيئة الاجتماعية لمراهقة غير مستقرة حتى 
الموت؛ اقتصرت على حالة فوضى شاملة. صورة متكررة من الفيلم تقوله: سماء 
خاوية» تتكدس فيها السحب والكوارث المقبلة. 

عندما يتقدم هؤلاء الشباب في العمرء لا تصفو لهم السماء. وتتضاعف 
الأفلام التي تترجم أزمتهم: بين صعوبة مغادرة الشباب والدخول في سن النضج- 
الذي ما هو شيئا آخر سوى متلازمة تانجي. وجيعة العيش لمن هم في الثلاثين 
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تفرض نفسها كإحدى سمات العصر التي تغذي -من ناحية أخرى- الجزء الأكبر 
من الإنتاج الفرنسي الحالي: ففيلم ماري- أن شازيلء الذي يسرد المغامرات 
الوجودية لمجموعة من الأصدقاء مبتلين بكافة أعراض العصر- وجيعة العيشء» 
مثلية» شره مرضيء؛ سرطان- يترجم هذه الوجيعة على نحو مسل في العنوان» 
النجدة! عمري ثلاثين سنة. سرعان ما يلي الضيق المذكور تساقط أربعينات 
وخمسينات العمر على مر العقود» في أزمة منتصف- العمر. فالسينما فائقة الحداثة 
هي السينما الثي تتناول أزمة سن نضج أصبح مشكلة متزايدة: وهو ما انعكس في 
الأفلام عن الطلاقء العلاقة بالأطفال» الثنائيات المعاد تشكيلهاء الاكتئاب» الضجرء 
أحلام الشباب غير المشبعة» الشخصيات غير الناضجة. ويرسم /طفال صغارء الذي 
يدور حول الخيانة والولع الجنسي بالأطفال» لوحة للإحباط» والرغبات والانتهاكات 
التي تسكن الشخصيات الثلاثينية المقيمة فبإحدى الضواحي الأمريكية. يتتيع زيجات 
بصورة مضحكةء من خلال عدة ثنائيات من أعمار مختلفة» حصيلة كل هذه 
الإخفاقات الزوجية. بعض الممثلين جعلوا من الأمر تخصصا: فجان- بيير باكري» 
في دور زوج وإداري مستقر في عملهء يعيد مساءلة علاقته الزوجية ومهنته 
وحياته في كندي وأناء أو في دور رئيس شركة يكتشف أفقا لحياته بفضل سحر 
رية بيت. وبينما لازال الثلاثيون يسيطرون على الشاشة» فإن من هم في الأربعين 
والخمسين متواجدون هنا أكثر من أي وقت مضىء بين أفضل الأصدقاء وقلب 
الرجال» ويكبرون في السن في هدوء. 

يتبعها الستينيات والسبعينيات من العمر. لكن أصحاب المعاشات لهم 
مواردهمء فرغم تجاوزهم للسن المقررء يصبح الطيارون الأربعة في رعاة بقر 
الفضاء» وحدهمء الأكفاء من أجل نجاح المهمة في الفضاء. فالمسنون» بل الشيوخ 
الطاعنة في السنء لم يعودوا شيوخ الأمس: ونزلاء دار المسنين في شرئفة؛ الذين 
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يبحرون بين الثمانين والتسعين ربيعاء وقد تجددوا بمياه الشباب في حكاية خرافية 
رمزيةء يكشفون عن شركاء في غاية الحيوية» راقصين معربدين وعشاق 
محمومين. ما الذي يمكن قوله. إن لم يكن أن العمر الثالث لا يهرب من القوة 
الديناميكية للنزعة الفردية؟ في المجتمعات القديمة» كان المثالي المرتبط بهذه 
اللحظة هو الإعداد للموت. لم يعد الأمر كذلك. فمن الآن فصاعداء "العجوز" فرد 
يرفض الخضوع السلبي لثقل العمر. وإذا لم يعد شابا من الناحية الموضوعية فهو 
يجعل خاصته القيم الشبابية الخاصة بالنشاطء: والحيوية واللياقة البدنية. فيما مضىء 
كانت الشيخوخة هي اللحظة -على الأقل المثالية- لقبول الأشياء والمصير. اليوم؛ 
يرفض العمر الثالث أن يُغلق المستقبل أمامهء ويرفض انتهاء الإجراءات. بل يريد 
الفرد -عندما يتقدم قي العمر- الاستمرار في البناءء والاختراع» بل إعادة 
بناء حياته. 

وهذا يفسر لماذا تحتل تجارب المغامرة؛ والحب والجنس مكانة عمرية 
متزايدة على الشاشة: فجاك نيكلسون» الذي يستخدم منشط للذكورة:ء وديان كيتون» 
القعودء يلاحظان في لقاء عاطفي وجنسيء أن كل شيء يمكن أن يحدث . كلينت 
استوود وميريل ستريب اللذان هجرا أيضا مطلع الشباب» يعيشان» كمصور عجوز 
مقاتل وزوجة وأم صالحة» مغامرة عاطفية على طريق ماديسون. والأكبر سناء 
العجوز التي كانت تسير في البحر» تقع في غرام فتى حارس شاطئ؛ لاحظء رغم 
بشرتها العجوز وهيكلها العظمي الذي شله الروماتيزمء أنها لازالت جميلة. وبالمثل 
يعيش بطل سوزانء بعد أن دفن المرأة التي كانت حب حياته وهو في الثمانين من 
عمره؛ حبا أخيرا مع امرأة أصغر منه في فيلم ينظر للشيخوخة مثلما ننظر للشباب 
على نحو تقليدي: يمتلئ بالحياة» والتنوع والثروات وحب الحياة. 
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بالتأكيد تناول ممائلء مبهج إلى حد ما لسن الشيخوخة» بعيد عن عرض 
لواقع معاش -في أغلب الأحيان- على نحو أكثر مأساوية إلى حد بعيد. أولا لأن 
مثل العلاج بالفيتامينات وبالهرمون دي.إتش.إي.أ أو بجراحات التجميل؛ يكلف ثمنا 
باهظاء طالما أن العمل -خلال أحد الأيام- ستتضح حدوده. هذا بالإضافة إلى إثارة 
العجز الجنسي للقلق رغم الفياجرا؛ وأحد الأفلام النادرة التي جروؤت على قول 
ذلك» تحمل عنوانا دالا: هزيمة منكرة... يزداد حجم العذاب أيضا عندما يبلغ المرء 
الكبر: وحدة إلى أقصى حدء هجر مادي ومعنويء الشعور بالهجر من جراء 
التواجد في بيت المسنين» بيوت البر» المستشفى لفترات طويلة» حجرة انتظار 
الموت. ولابد من الإشارة إلى أن السينما لازالت تتردد في مشاهدة الجانب المظلم 
من الشيخوخة الممتدةء عن قرب. بعض الأفلامء القليلة» تغامر باستدعاء هذا 
المظهر أو ذاكء لكن على نحو هادئ عن طيب خاطر (وهكذا بالنسبة لمرض 
أو على نحو جزئي (ففي الاستشارة» من بين خمسة عشر مريضا يتتالون أمام 
طبيب ممارس عامء نرى مريضين أو ثلاثة أسرى أمراض الشيخوخة- والفيلم هنا 
تسجيلي...). فالاضمحلال ليس تجاريا للغاية في واقع الأمر. نحن نقترب هنا من 
الذي يرافق نهاية الحياة. هل ينبغي أن نرى فيه جرأة معطلة ؟ إذا كانت الخطوط 
العريضة الديناميكية المتعددة التي نقترحها هنا صحيحة» ستزول هذه العقبة الأخيرة 
حتماء مثلما اختفت محظورات أخرى أو مظاهر تجاهل مؤقت: سيبلغ نظام عملية 
التصوير السينمائي لأعمار الحياة حده الأقصى. الممثلون والممثلات الأحياء» مثل 
الجميع» الذين يكبرون في العمر على نحو متزايدء تنتظرهم أدوار تلاعم 
كهولتهم(). 


)١(‏ وهكذا سثمثل دالييل داريوء 4 سنةء عام 5 دور ممثلة في الثمائي من عمرها تعرض 
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ويظل الدليل على الخيال الديمقراطي متحققا: فكل مرحلة عمرية» في كل 
هذه الوحدة القياسية» يستحق الاحترام: والاهتمام» والاعتراف. هذا ولاسيما أننا في 
مجتمع يمثل فيه الفتية والكهول فئات استهلاكية ذات شأن. لم يعد هناك تسلسل 
هرميء وإنما التبجيل المتساوي لمراحل الحياة. مع -رغم هذا- التعزيز الاستثنائي 
للشباب: المرتبط بانهيار الثقافات التقليدية المنجذبة للماضي»: وأيضا ظهور فئة 
جديدة من المستهلكين: فمئذ الستينيات» أصبح لدى الشباب مصروف لإنفاقه ومتذ 
الثمانينيات والتسعينيات: أصبحوا أكثر الفئات العمرية استهلاكا للسينما على نحو 
مباشر. لم تعد الحفلات السينماتية اليوم نزهة عائلية مثلما كانت لفترة طويلة؛ وإنما 
نزهة بين الشبابء الذين ينالون الحظوة من خلال سياسة تعريفات خدمية وحفلات 
سينمائية» لاسيما من خلال الأفلام تستهدف على وجه خاص هذا الهدف الأساسي. 
فالسينما التي ساهمت مع الموسيقى» منذ جيمس دين» في بناء ثقافة المراهقة» تقوم 
اليوم بالاستغلال المنهجي لهذه الثقاقة؛ من خلال تنوع ومضاعفة المنتجات التي 
تقترحها. وأفلام المدارس الثانويةء أفلام المراهقة» في نسختها الجنسية- الفطيرة 
الأمريكية ٠‏ الموسيقية - أكاديمية الروك- المرعبة- صرخة-» أصبحت نوعاء 
والحفلات مثل الأجازات المدرسيةء يعودون منها بحصتهم من الرسوم المتحركة: 
وأفلام المغامرات وهاري يوتر وسيد الخواتم. 





عليهافرصة جديدة. وينطبق الأمر نفسه على المخرجين: فالبرتغالي مانويل دي أليفيراء 
المولود عام ؛ يخرج في عام ٠٠٠‏ » وهو في التاسعة والتسعين: دائما جميلة, التي 
يستعيد فيه» بعد أربعين عاماء فيلم جميلات الصباح لبونويل» الذي يظهر على الشاشة نفسس 
الأشخاص وقد طعنوا في السن وميشيل بيكولي نفسه؛ وعمره 7 سنة حاليا. 
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من هذا الشباب المطلوب على نطاق واسعء إلى كافة مراحل الوجود 
عملية النزعة الفردية التي تقود كل فرد إلى أن يحيا أزمنة حياته بطريقة شخصية. 


رجلء امرأة 

يمس التنوع المعقد للشخصيات المعاصرة -بطبيعة الحال- أدوارا وهويات 
جنسية أعادت ثقافة النزعة الفردية الفائقة تعريفها على نحو عميق. في السينما 
الكلاسيكية»ء وجدت دائما أدوار غير نمطية» لكنها لم تزعج الاختلافات البنيوية 
لوضع أي من الجنسين: الفاجرء الرجل الضعيفء الفتى البذيء من ناحية: 
المومسء والداعرة من ناحية أخرى. فمنذ السبعينيات ونحن نشهد عملية زعزعة 
استقرار واسعة للثنائية التقليدية للأدوار الجنسية. وسينما الوقت الحاضر تظهر كل 
مداه الذي لا رجعة فيه(). فالأفلام, وهي تسجل وتسرع في آن من التطور الذي 
تولده قوة النموذج» تفسح المجال -على نحو متزايد- لشخصيات نسائية تتطور في 
مجالات نشاط كانت موصدة أمامهن وفقا للتقاليد. القائمة طويلة» من امرأة تنفينذية 


)١(‏ لا يمكن فصل هذه الظاهرة عن بُعد جديد جذرياء مؤسس للسينما الفائقة وم شهدها المهنسي: 
التدفق الكبير للنساء على الإخراج» المجال الذي كان محجوزا! تقريبا للرجال. ولأنهن كن 
غائبات عمليا من هذه الوظيفة حتى الثمانينيات» قمن باستغلالها في أعداد كبيرة وفي كافة 
المجالات السينمائية. والأرقام بليغة: فبين عامي ١1٠١‏ و ١18٠‏ لا يتعدى عدد النساء 
المخرجات» على صعيد العالم» عشرين امرأة أنهين إخراج أفلامهن؛ وبالنسبة لعام ٠٠١4‏ 
فقطء فإن 58 فيلما وزعت في فرنساء ترجع إلى النساء. فهن لا يخرجن فقط 'أفلام نساء"؛ بل 
ويتناولن كل الأنواع (على سبيل المثال؛» في أفلام الحركة؛ كاترين بيجيلو في هوليوود؛ أو 
في الأفلام الاجتماعية» روييرتا تور تؤكد على قدر المافيا الصقلية السيئ في لكن من قتل تانو؟). 
أنظر ,دعاءغزة كدبع عمادظ ,لامسع5 موعك سبق ذكردء 41-45 .م ,"التصلحدة؟ بلج ممتفسك ع1" 
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(امرأة عاملة) إلى النساء في السلطة (الشيطان يرتدي برادا)ء من اللاتي يمارسن 
'مهنة الرجال" - شرطية في الملازم الصغير» طيارة تجريبية في فرسان السماء -. 
أو من يخضن ألعابا رياضية أو أنشطة تعتبر رجولية- ملاكمة في فتاة مكافحة 
أو فتاة بمليون دولار» النساء الجنود في شباب لا مثيل له - أو اللاتي يملكن ترف 
أن يكن بطلات خارقات - المرأة القطء الكتر/ - لا يحسدن الأبطال الخارقين. 

تتولى النساء أيضاء لحسابهن الخاصء الفصل الذكوري التقليدي بين الحب 
والجنسء ويستخدمن الأخير كوسيلة تحرير ومتعة في آن. في امرأة كورية» تسقط 
البطلة صرح الخضوع الزوجي» رغم رسوخه على نحو خاص في دولة ذات تقاليد 
راسخةء بترك زوجها من أجل عشيق شاب مراهق تستخدمه كأداة جنسية خالصة.ء 
وتجعله يمنحها الطفل الذي تريده والذي قررت أن تربيه وحدها.فمن الآن فصاعداء 
يصبح الجنسء مثل المهنة أو التقودء مسألة نساء ورجال على حد سواء: فأصحاب 
أصدقاء مع المال يروون لبعضهم مغامراتهم الجنسية ومشاكلهم المالية على قدم 
المساواة» لاسيما وأنه أصبح من المألوفء» في الأفلام على نحو مباشر أكثر مما في 
الحياة» قيام النساء.» من الآن فصاعداء بمقدمات الغزل الجنسية. فمنذ أن اقتربت 
لورين باكال» في دور امرأة مغرية» من بوجارت في ميناء القلق»: لتدعوه كي 
يشعل لها سيجارتهاء ساهمت السينماء على نطاق واسعء في إضفاء الشرعية على 
المبادرة النسائية. الأمر الذي يجعلها تبدو كمنتج لنماذج جديدة من السلوك» على 
نحو أقل من كونها انعكاسا للواقع. ففي عام 2١1/7‏ تطارد جلين كلوز محامي 
متزوج وأبء» وتجعله يعيش علاقة غرامية قائتلة. اليوم» تغازل فتيات في سن 
السادسة عشر الفتيان الخجولين في هاتف الجحيم. 

امتد الأمر إلى الفكاهة» التي اعتبرت حكرا على الرجال لفترة طويلة» 
فأصبحت نسائية. لقد أسقطت السينما تقليدا قديما كان يعطي الرجال حق السخرية 
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من النساءء منذ الخرافات الشعرية للعصور الوسطىء التي كانت تنتقد عيوبهن 
بكافة أشكال السخرية المدخرة للمتحذلقات الملقبات بالمضحكات وللنساء الشرسات 
المفترض إنهن مدجنات. على الشاشة»: كما في مشاهد المسرحيات الهزلية» تتبنى 
النساء الشفرة المضحكةء بما فيها أكثر المفردات الجنسية إلحاحا: وتذهب جوزيان 
بالاسكو إلى حد سرقة زوجة ألان شابان في عثسب ملعون وفاليري لوميرسييه 
لا تخشىء في فيلم تمثل فيه هي أيضا شخصية يتضح أن والدها مثلي وعلى علاقة 
بطبيب متخصص في أمراض الشرج والمستقيم» اختيار عنوان صريح له - 
الأرداف. وحالياء تضحك النساء على أنفسهن- فبريدجت جونز هي أول من توبخ 
نفسها في مذكراتها-» مثلما يضحكن على الرجال؛ ولا يتركن الرجال يضحكون 

وعلى النقيضء ومن نفس منطق تشويش الخطوطهء لم يعد الجمال» المجال 
المكتسب تقليديا للمرأة» ضرورة نوعية للنجمات الإناث. وهو غالبا ما يتحول على 
نحو صريح إلى نقيضهء من خلال أفلام تصبح فيها الممثلة الأولى» المشهورة 
بجمالهاء قبيحة للغاية. فأئييس فارداء التي حظرت على ساندرين بونار استخدام 
أدوات الزينة والشامبو طوال تصوير بلا سقف وبلا قانون في 21546 كي تجسد 
على أفضل وجه دور الرحالة» تم تجاوزها منذ ذلك الحين» إلى حد بعيد. وهكذاء 
تقوم شارليز ثيرون؛ عارضة الأزياء الشهيرة ورمز الدعاية اللامعة» بإجبار نفسها 
على الالتزام بحمية عالية السعرات الحرارية لاكتساب الوزن؛ مثلما رأينا. فيزيد 
وزنها وتحشو الخدين بالرمامة» تدهن شعرها وتجعل أسنانها صفراء وترتدي 
ملابس قبيحة لتجسد دور سائقة شاحنة قبيحة في وحس» فتفوز بالأوسكار. ومونيكا 
بيللوتشيء السيدة اللينة»تغتصب على نحو وحشيء تضرب وتنهب ويتورم جسدها 
في فيلم بلا رجعة» المبني على انقلاب التسامي هذا الذي يحول صورة الجمال إلى 
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مشهد كريه. فلم يعد الجمال الرمزي هو وحده المؤثرء بل الشخصية الفريدة؛» مما 
يفتح المجال أمام الممثلات لمجموعة من أدوار أقل نمطية. 


في الوقت نفسهء من خلال ما قد يبدو انقلابا للأدوار التقليدية» يصبح 
التعري ذكوريا في اللعبة الكبرىء بينما بيلي اليوتء صبي مدن المعادن؛ يحلم بأن 
يصبح راقصا. وخلال تواجد النساء في العمل» جل حال وض الجديد كاباء 
منذ ثلاثة رجال ومهد (أول فيلم تخرجه امرأة عام 2١186‏ كولين سيروء ويحوز 
على نجاح ساحق في شباك التذاكر). فإعادة تأليف مشهد الهوية الجنسية من القوة 
فضلا عن ذلك» إلى حد أن السؤال يُطرح بالنسبة لمن لم تكن تشكل له مشكلة حتى 
الآن: ما معنى أن تكون رجلا في مجتمع تكتسح فيه المساواة كافة المجالات؟ منذ 
عام 199/5 قالها على نحو قاطع فيلم محذر ونموذجيء من عمل هذا الثائر 
المشاكسء الذي هو ماركو فيريري: يقوم ديبارديو بقطع عضوه الجنسي في المرأة 
الأخيرة» لقد كانت وعكة الرجال» وكأنه قد تم إخصاء هويتهم الذكورية نفسها. 
وعلى نحو أقل تطرفا ولكن أكثر تعميماء يكشف الرجال اليوم عن هشاشة حميمة: 
فتحت الجذوع مفتولة العضلات وذقون "الرجال الفائقين" الرجولية؛ تبرز الكائنات 
العادية» دون ميزات خاصة:؛ فتظهر ضعيفة» مثل الشخصيات التي يشير نيكول 
جارسيا إلى تصدعاتهاء ووحدتهاء» وتردداتها في صورة المجموعة في وقفا 
لشارلي. وعنوان أحد أفلام جاك أوديار يقول ذلك على نحو رمزي: انظر للرجال 
وهم يسقطون . 
تتحدث السينما المعاصرة وتشيرء تمشيا مع هذه الخسارة للسلطة الذكورية» 
إلى البؤس الجنسي» الاستمناء أمام النساء اللاتي يرفضن المضاجعة» وأيضا 
الاغتصاب» واستغلال الأطفال جنسياء والعجزء والسياحة الجنسية('). تثير لوليتاء 


)1( لا مس الظاهرة الرجال فقط: الأزواج» الرجال والنساي في جنس» أكاذيب وفيديو يرمزون 
لهذا الإبزوين لسعب بالتس ات 
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في جمال أمريكي» الاضطراب بين أفراد عائلة أمريكية عادية» حيث الأبء منذ 
بداية الفيلم» يعبر عن إحباطه من خلال أنشطة استمناتية» وتعري تحت السطح 
الناعم والنظيف للجناح السكني الأنيق» كل الرغبات غير المعلنة وأشكال العنف 
المكبوتة لدى الرجل الأمريكيء فريسة الضيق الخاص بالهوية. لقد تلقى الدون 
جوانات ضربة في غرورهم الرجولي: لقد احتجزهم "تعب كبير". 

تتعايش جواتب عديدة مع إعادة تكوين المجالات الخاصة بالأنواع الجنسية. 
وعلى خلفية من التوعكء وبلا شك كإجابة عليهاء يسجل العصر بالفعل عملية إعادة 
الذكورة للرجال وبالمثل عملية إعادة الأنوثة للنساء. وفي نفس اللحظة التي يتنزه 
فيها وودي ألن ببنيته الضعيفة ونظارته» نشهد تشجيع الرجال السوبر لكمال 
الأجسام: لم نعد في الرجوليء وإنما في الرجولي الفائق. فأي فيلم من أفلام الحركة 
يسمح بالإعجاب بصدر وعضلات البطلء التي يظهرها التي- شيرت الضيقء الكل 
منمق عموماء كما بالنسبة لبروس ويليز في دموع الشمسء بلحية ناشئة غير حليقة 
بعناية. وتضيف السينما الفائقة إلى أقصى درجات الرجولة» من رامبو إلى 
المحارب؛ مثلما في الأنوثة» من جوليا روبرتس إلى نيكول كيدمان. يعاود "الرجال" 
الظهور على السطحء وأيضا النساء فائقات الأنوثة» المجنونات بالجمال» والموضة» 
وجراحات التجميل» كل من يترددن على (معهد) 'جمال فينوس"؛ واللاتي يقلن 
لبعضهن» بين جلستين: كم أنت حميلة؛ إنه انتقام شقراءء تلون الحياة باللون 
الوردي- ملابس من الفينيل» محمولء مفكرة على هيئة قلبء وشريط على رقبة 
كلبها الصغير- وتثبت» هيء أن باربي الكاليفورنية» تستحق خريجا من هارفرد! 

تجمع الشاشة فائقة الحداثة غير النمطي والنمطيء ثورة الأنواع وأبديتها 
الاجتماعية والسياسية؛ نرى كل شيء»؛ وكل شيء يختلط ويتعارض في استمرارية 
الفردية المتطرفة والنفوذ المتضاعف للنماذج. فالسينما التي كانت تقدم مع النجم 
نوعا من المقياس النبيل» تفتح الآن شاشائتها للمسخء» وغير المهندمء القبيح» 
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السمينات! وإلى أكثر أشكال الجمال معيارية في آن. طغيان الجمال وتحرير 
المرأة يتقدمان معا.(') لولبية الشخصيات الفريدة» تفاقم النماذج (عضلاتء نحافةء 
شباب» جنس): فالسينما الجديدةء في جميع الحالات» يشكلها تضخم الأضداد 
الخاص يالصورة - تعدد الصورة- تجاوز في أن. 


أقليات متعددة الجنس 

لا تستبعد إعادة تعريف الأدوار هذه الهويات المتصلة بالتوجه الجنسيء» وهذا 
يظهر على نحو خاص -حاليا- في طريقة عرض المثلية على الشاشة» التي ظلت 
لفترة طويلة موضوعا للسخرية: فالشريكان» في قفصى اللوطيين منحا هذا التقليد» 
في عام 91/8١اء‏ صورته الأكثر اكتمالا. فبعد عشرين أو ثلاثين عاماء سيكون من 
المستحيل؛ عملياء إخراج فيلم من هذا القبيل؛ ومن ناحية أخرىء لم تلق تسخته 
الجديد الأمريكية المتأخرة» قفص العصافير. في عام 139"5. أي نجاح. وتدريجياء 
فرضت ظاهرة المثلية نفسهاء ووجدت شرعيتها على الشاشة في أفلام تظهرها في 
سياق مغاير تماما لذلك الخاص بالإدانة الأخلاقية أو السخرية الفاحشة. فعلاقات 
الحب في كلية كامبردج, البريطانية للغاية في موريسء والعلاقاتء الأكثر شعبية: 
الباكستاني الشاب من الضواحي اللندنية في غسالتي الجميلة؛ تعلم الحب واكتشاف 
المثلية الجنسية في القصب البريء ظلال الإيدز الممتدة في الليالي المتوحشة» الحق 
الاجتماعي في أن يحيا المرء مثليته الجنسية ومرضه بكرامة في فيلادافياء الغزل 


)١(‏ يمكن للاستدارة -على أية حال- أن تقدم رشاقتها الخاصة من وجهة نظر بعض السينمائيين. 
إن جسد ماريان ساجبريشت الممتلئ؛ في مقهى بغداد» يصبح موديلا للرسام الذي يكت شف 
مفاتنه. شكل آخر من أشكال السينما المتعددة. 

(") حول هذه العملية المزدوجة:؛ انظضر ركلعة8 بعصتطاع1 عدغ أكامن هآ ,نولكاءومماآ 1165© 
6 ملعق تالة 6 
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ودعارة الرجال في لا أعائقء» والعاطفة التي تقترب من أسطورة الرجولة نفسها 
الخاصة برعاة البقر في حبل بروكباك: المثلية الجنسية» في تنوعهاء تفرض نفسها 
باعتيارها من المسلمات. 

وإذا كانت المثلية النسائية تبدو أقل حضورا من مثلية الرجال في الإنتاج 
المهم» فذلك بالتأكيد لأن السحاقية نبعت» لفترة طويلة من خيال ذكوري في السينما 
الإباحية التي استخدمتها بكثرة. اكتسب العشق بين النساء الجدارة والحق في 
الظهور على الشاشة بشكل نهائى. فمنحت هوليوود الأوسكار لشارليز ثيرون 
لتمثيلها دور سحاقية في وحش. وتمنح عدة أفلام مستقلة» من غواية جسيكا إلى 
بوكيني وأناء المثلية الأنثوية المكانة التي ينبغي أن تعود إليها('). والأمر ممائل 
بالنسبة للتحول الجنسي: فالمتتنكر في شوشوء في منتصف الطريق بين توستي 
وامرأة جمبلة» يُصعق حقاء على نحو مؤثر وأقل إثارة للضحكء عندما يلتقي 
بصديقه الجميل. 000 يج والإنش الغاضب صبي أصبح فتاة من خلال عملية 


تركت له بضعة سد سنتيمترات زائدة غير مرغوب فيها -فالابنش الغاضب للعنوان-. 
رحدل لله بوك سرجه تاتون وجرت را اتدل يضرا الجن الاك لي بدح 
مثير للسخرية. 


رضت السينما المثلية الجديدة التي ولدت في التسعينيات» حتى قبل بداية 
حركات حقوق المثليين في الستينيات»من خلال "السينما الشاذة"9). فالاعتراف 
الصريح بالثقافة المثلية التي» وهي لا تنغلق على نفسها في المطالبة النضالية؛ يعيد 


)١(‏ على سبيل المثال إند في الماء من إخراج كيلي هيرد(184١).‏ والرحلة إلى كيفاريستان» 
لفوسكو ودوناتيللو دوبيني :)٠٠١1(‏ وسياسة الفراءء للورا نيكس (7١٠٠)؛‏ وبقشيش 
للمخملية» لجوفري ساكس (؟١٠80٠).‏ 

)١(‏ يرسم أحد الأفلام الوثائقية من إخراج ليزا آد وليزليك لينبرج: عجيبة! حكاية سينما السينما 
الشاذة (الولايات المتحدةء )١١٠١5‏ هذه الحكاية. 
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تشكيل سيتما الوقت الراهن على نطاق واسع؛ يتجاوز الأفلام المثلية على وجه 
الدقة. متضاعف عدد الأفلام التي تتناول شخصيات مثلية» تعكس مثليات متعددة, 
ما هو في الواقع سوى عمليات تمثيل مضاعفة لشكل آلية فعل التفرد نفسه. فلم يعد 
التحرر الجنسي هو المنظور هناء وإنما البحث والتأكيد القلق» إلى هذا الحد أو ذاك» 
للذات التي -في واقع الأمر- تخص كل الفتات الاجتماعية» سواء كانت جنسيةء 
عمرية أو ثقافية. 

هجين ثقافي» تحرير للأدوار الجنسية» خصوصية السمات العامة للأفراد: 
فالسينماء التي تعلن عن تفسهاء تتبدى مثل النظرة المعبرة والمتنيئة لهذا "الخليط 
غير المنهجي" الذي يشكل الحالة الاجتماعية» فردية النزعة وفائقة الحداتة. 


128 


النصل الرابجع 
الصورة ‏ مسافهة 


سينما فائقة الحداثة متناقضة: فبينما يقوم منطق المبالغة بغمرهاء وإحاطتها 
بمشهد يؤثر على الحواس والإحساسء يتطور منطق آخر يتطلب عودة إلى الوراء» 
مسعىء إن لم يكن نظريا فهو على الأقل معرفي. استدعاءء استشهادات» تلميحات» 
مراجع: فعدد: الأفلام التي تكثف المساقة لا يحصىء المسافة التي يأخذها الفيلم 
بالنسبة لنفسه» التي تدفع المتفرج إلى اتخاذ مسافة ممائلة بالنسبة للفيلم. لذاء يدخل 
هنا شكل آخر من التعدد في قلب الالية السينماتية المعاصرة نفسها: فهو يحدد 
الملمح الثالث الذي يميز السينما الفائقة. نسميها هنا سينما- مسافة. هذا التركيب 
لآليات متضادة- بساطة/ تعددية» إحساس فوري/ مسافة معرقية- هو أحد الملامح 
الكبرى للسينما القادمة. 


سينما السينما 


إن أول من يصنغ السينما التي تخصه؛ وينظر لنفسه ياعتباره كذلك: هو 
السينما نفسها. فهي تفعل ذلك بداية -وعلى نحو متزايد- وفقا لمنطق تجاري يبحث 
عن أقصى استغلال لأحد مصادر أرباح أحد الأفلام الناجحة (مثل صمت 
الحملان): بالإنتاج الفوري لتتوابع" تقدم تتمة الأصلي (مانييال) أو "ما قبله' 
لإطالته عبر عودة إلى ما سبق (لتنين الأحمر)» بل قبل- توابع تقدم سردا سابقا 
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للأصليء لتوابعه ولما قبله (مانيبال ليكترء أصول الشر). ينبع هذا النظام -على 
عمليات التسويق خلال عرض مجموعة من المنتجات» تضيف في واقع الأمر 
بوضوح وببساطة» فيلم عام 21315٠‏ على الأصلي لعام ١1911‏ بعد ثلاث حلقات 
أخرى متتالية بفواصل منتظمة» في 159175 ١947‏ و15186. 


لكن ما هو جديدء في هذا العملية التي تعمل جيداء هو المسافة الزمنية التي 
تفصل تتمته المتأخرة عن سلسلة بدا أنها توقفت على نحو نهائي. بعد ستة عشر 
عاما من التخلى عن الملاكمةء وهو في الستين من عمره في عام 7٠١5‏ يصعد 
روكي بالبو/ إلى الحلبة من جديدء و-مع السن والمسافة الزمنية التى تتيح الحكم 
على النفس- يقامر من جديد بحياته كملاكم؛ بل» على نحو أعمقء حياة سيلفستر 
ستالوني نفسه؛ قصة الضربات التي تلقاها على الحلبة الهوليوودية وعزمه» رغم 
ذلك؛ على الذهاب حتى النهاية بأسلوبه السينمائي من خلال هذا الفيلم الأشبه 
بالوصية التي لا تترجم المسافة الزمنية فحسبء بل ومسافة السينمائي إزاء إبداعه. 
مثل هذا الطموح الذاتي المرجعية لا يترأس دائما هذا النوع من الأعمال» لكن 
الأجزاء البعيدة التالية تتسم كلها -بالضرورة- بالتجاوز البصري: في بعد 
عاماء تراقب كولين سيرو الآباء الجدد كبار السن الآن في ثلاثة رجال ومهد 
وهم يتصارعونء في قلب العائلة التي أعيد تشكيلهاء بطفلهم الذي أصبح مراهقاء 
مثلما يتصارعون مع مجتمع قد تغير. وبالمثل؛ السمر!» بعد ثمانية وعشرين عاما 
من مغامراتهم الأولى»ء يلاحظون ويسلطون الضوءء مع المسافة التي تخلقها 
الفكاهة» على علامات الزمن على شخصياتهم. 

ونجد نفس العملية في الأفلام التي تفتح المجال أمام سلاسل أعمال منتظمة 
سلاسل منتظمة. إنه بالتأكيد المنطق التجاري الذي ينظم عملية الإنتاج. لكن ذلك 
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لا يمنع حدوث انقطاعات في آلية إعادة الإنتاج المتطابق الذي يخلق مسافة معينة 
بين السلسلة وما يبدو كنوع من التساؤل. يكسر كازينو روبال المزايدة على 
الألعاب التكنولوجية والمؤثرات الخاصة بكافة أنواعها والخاصة بقواعد جيمس 
بوندء ليخلق مسافة شبه نقدية لهذه السلسلة» عندما يختار ممثلا مختلف جمسدياء 
عنفه خالص ولهجته شريرة وخالية من أي وهم. هذا النمط من المسافة يُترجم على 
نحو علني في طريقة إعادة النظر للأبطال العظام وأساطيرهم» من وجهة نظر 
لا تخشى أن تكون ساخرة. فشارلوك هولمز يُختزل إلى رتبة الأشباح» على نحو 
واضح وبسيط في ابتدائيء يا عزيزي...هولمز الققل؛ فهو مجرد ممثل مسرحي 
سكير عينه الطبيب واطسن لتصوير مخلوقة اخترعها من لاشيء. نقترب هناء 
ونحن نلحق الضرر بشخصية تملك كل مقومات النصب الوطني» من جريمة 
الطعن في الذات الملكية. أصبح من النادر من الآن» ألا تتعرض أسطورة الأبطال 
لعزيال لانن اكية المقروكة حجان دار :روبون “هود رووميق 'وتجولييت يلخت 
سنو- وايت. / 

ينطبق الأمر مع إعادة إخراج الأفلام. فهذا النهج» في أدنى درجاته ما هو 
سوى إعادة إنتاج خالصة وبسيطة؛ مثل تلك التي اعتادت السينما الهوليوودية 
اقتراحها على الجمهور الأمريكيء فيما يتعلق بالأفلام الأجنبية التي لا تعرض 
إلا في نسختها التي صنعت في الولايات المتحدة الأمريكية. الطريقة قديمة لكنها 
تصبح ممنهجة: ثلاثة رجال ومهد يُترجم حرفا ثلاثة رجال ورضيع. الهاريبان 
يصبحان -مع عبور الأطلنطي- ثلاثة هاربين. نجد هذا العزم على الاستنساخ 
التجاري الهدف» مرة أخرىء في إعادة الأفلام القديمة» التي يتم إخراجها من 
الصومعة لتقديمها إلى الجمهور الجديدء لاسيما الشباب. إذا كانت الحيلة لا تنجح 
في كل مرةء فهي تنال أحيانا الجائزة الكبرى» مثل المرتلون الذي جعل شباك 
التذاكر ينسى قفص البلابل الذي عفا عليه الزمن. ليس هناك للدقة مسافة هنا- 
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ما دمنا نستعيد بأمانة نفس القصة ونفس الشخصيات -» إن لم تكن مسافة السنوات 
التي تؤدي إلى تنظيف السطح كي يتطابق مع تغيرات العصر. 

تختلف الطريقة عندما يتعلق الأمر بالإعادة وفقا للصيحة الجديدة:» التي 
تغرف من تاريخ السينما لتعيد تفسير الأعمال؛ وتعيد قراءتها على ضوء الحاضرء 
بل -في أكثر الحالات وضوحا- إلقاء الضوء على العمل الأصلي كي يضيئه على 
نحو غير مسبوق. وظاهرة إعادة الأفلام موجودةٍ دائما: فرواية "جيمس م.كان" التي 
تم تبنيها أربع مرات» من آخر منعطف إلى هاجس ونسختي ساعي البريد يدق 
الجرس دائما مرتين» تشهد على قابلية نفس السيناريو للاستخدام كما يحلو للمرء 
وعلى أن الاقتباس يمكنه توليد اقتباس آخر. الجديد هوء بالإضافة إلى مضاعفة هذا 
النمط من الأفلام» إعادة القراءة المتعمقة التي تخلق المسافة مع الفيلم الأصلي: 
يحيل فيلم الليدي شساتيرلي» لبسكال فيراء الذي يستند على النسخة ثانية لرواية دي. 
إتش. لورنس» قصة الحب الرومانسي والفيلم الجنسي السابقين» (لمارك أليجريه 
وجاست جايكين) إلى رف التفاهات العادية» عندما يعيد تسليط الضوء على البطلة 
وعلى كثافة العلاقات الحسية التي تعيشها شخصيات العمل. 


يمكن لمساقة إعادة التفسير أن تذهب إلى حد إقامة نوع من الحوار المعقد 
مع العمل الأصلي. وهكذاء في بعيدا عن الجنة» يقدم تود هاينز صورة طبق الأصل 
فائقة الواقعية لميلودراما دوجلاس سيرك الضخمة: كل ما تسمح به السماء. 
الخدعة- ألو ان» ديكورات؛: ملابسء حوارات» إضاءات-شاملة: فيبدو الفيلم كنسخة 
مثالية» حقيقي أكثر من الحقيقي. ورغم هذاء خلف النسخة طبق الأصلء تنشأ 
عناصر جديدة: تبدو مثل المكبوت من الفيلم البدائي» لكل ما تضمنه ولم يقله هو: 
إن وحدة البطلة العاطفية لا تعود إلى كونها أرملة» وإنما إلى حقيقة ضبطها 
لزوجها -في إحدى الليالي- في أحضان رجل آخر؛ والجنايني الذي يجلب الراحة 
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العاطفية لهذه الوحيدة. لم يعد الذكر الأبيض والرجوليء الذي لعب دوره روك 
هادسون» بل رجل أسودء مما سيتسبب في فضيحة في بلدة صغيرة تتعاون فيها 
نراهية العنصرية مع التزمت. فالميلودراما أعيد قراءتها في ضوء العنصرية 
القاسي والمثلية» مع هذا العنصر الإضافي الذي هو روك هادسونء بعد معرفتتا 
بأنه هو نفسه كان مثليا وأنه مات من الإيدز: تتمثل المسافة هنا في إعادة التساؤل 
حول معنى السردء وفي إعادة التفسير على ضوء الحاضرء الذي هو من القوة إلى 
حد أنه لم يعد من الممكن رؤية الأصلي بنفس النظرة البريئة. 
مسألة أخيرة تتعلق بإعادة التفسير. يمكن تصور الاقتباس من منظور جذري 
يخص إبداعا يعود تفرده: بالتحديد» إلى أنه يبدوء للوهلة الأولى» كأنه تكرار 
مستنسخ الموذع: فعندما يعيد جاس فان سانت تصوير ذهان لقطة لقطة» مع 
المحافظة على العنوان الأصلي (ذهان)»؛ فهو يلعب على الهوية» وكل مشروعهء 
على حدود الفن المعاصرء يكمن في الاختلافات الدقيقة» التي يُخضعها لفيلم 
هتشكوك والتي تُعيد سماتهاء الصغيرة للغاية» خلق عمل أصيل. 
تعود ظاهرة استعادة أحد الأفلام المتنوعة» والمتعددة - هذا حقيقي» غالباء 
من خلال فيلم آخرء إلى منطق تجاري محض. ففي سياق منافسة صناعية وإنتاج 
فياضء» تعمل مطاردة الإيرادات على أكمل وجه. فعندما يجعل لوك بيسون أحد 
كبار مصوريه يخرج الفيلم الذي كتب له السيناريوء الضاحية ١1‏ » فإنه يستعيد فيلم 
نيويورك ١111‏ لجون كاربينترء الذي ينقله من الضاحية النيويوركية إلى ضاحية 
الباريسية. لا يمثل الاستثمار في المتتاليات والإعادات هنا -في هذا الصدد- سوى 
طريقة في تقليص المخاطرء وإدارة عدم اليقين الذي يسود سوق السينما. ولآن 
الوصفة السحرية الجيدة القديمة - النجوم والأدوات الترويجية - لم تعد تنجح كما 
من قبل» يدور البحث في مكان آخر. فالسينماء بمخزونها من الأفلام التي لا تتطلب 
. سوى إعادة استخدامهاء تشكل مخزونا من الضمانات القوية. فهي مشروع تجاري. 
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لكن المنطق الاقتصادي لا يفسر كل شيء. نحن نعيش اللحظة التي أصبحت 
فيها السينما "قار" كلاسيكية؛ بتاريخها الأسطوريء نماذجها ومرجعياتها وأعمالها 
المؤسسة:؛ التي يمكن -بالاستناد على هذه الواقعة- معاينتها بلا كلل» مثل 
الممار ا خلال قرونء في المجالات الفنية الأخرى. تنضم السيتماء على هذا 
الصعيدء إلى الفنون الأخرى: لأنها ثرية بتاريخ معروف» تصبح السينما الفن 
السابع بلا تحفظ. ولأنها لا تعكس فراغا إبداعياء لا تؤدي إعادة تدوير الماضي هنا 
إلا إلى وضع السينما في موضع يمكنها من إعادة اختراع نفسها باستمرار: 
لا تكرار ولا عودة للوراء» بل منطق حداثة جديدة تستعير هنا موارد القديم كي 
تخلق الجديد('). وعلى تقيض ما يقال غالباء فإن تكاثر الاقتباسات لا علاقة له البتة 
يما "بعد الحداثة": فهو فائق الحداثة في جوهرهء سواء من حيث وفرة مظاهره.: 
أو من حيث حرية إعادة التفسير التي يتم التعبير عنها دون أي عائق: فكل شيء 
ممكن: بما في ذلك إعادة قراءة خائنة» معادية للتقاليد وغير لاثقةء تتوافق مع 
منطق فرداني فائق الحداثة. والقضية المرفوعة على هذا التكاثر قديمة قدم الحداثة. 
وينشئ النزاع بين القدامى والمعاصرين المجال الذي -منذ القرن السابع عشر- 
يُطرح عليه السؤال الصحيح: ما الذي يمنع المعاصرين من أن يقولوا كلمتهم؟ 


السينما في السينما 

تذهب الصورة- مسافة إلى ماوراء الإعادة والمتتالية. وهي تنبدى» على 
نحو أكثر مباشرة اليوم» في مسافة السينما مع نفسها. نرى الأمر -في المقام 
الأول- من خلال التكرارء داخل الأقلام» لأفلام أخرى تدرج مقتطفات منها في 


)١(‏ حول هذا المظهسرء أنظر نت عدماعء عا :عسدتسعلمد-مكم ان غومط ,ناا 24 رؤعده؟ عنام 
.6 ,ملإقكاسة؟] ,56وقهم 
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لحمة لاسرة الطزيقة لست جديدة اكن كثرتها ولضمحة: مذل للقيمة الممنوحة لها 
لم يعد المقصود الاستشهاد -إلى هذا الحد- للإشادة وإنما للتفكير في الفيلم نفسه. 
أيس التوضيح البسيط» وإنما التناصء» وفقا لشبكة كاملة من الدلالات التي تتنقل بين 
الفيلم والأفلام الأخرى داخل الفيلم. في حالات معينة» وفقا للنموذج الذي يعطيه 
فيلليني في مفابلة» حيث واحد من قبيل مارتشيللو ماستروياني نفسه وقد تقدم به 
العمرء وأنيتا إكبرج التي كبرت ثلاثين عاما وزاد وزنها ثلاثين كيلوجراماء 
يشاهدان على قماش أبيضء» تتوالى صورهما في حياة حلوة» والتأمل - هنا حول 
الزمن الذي يمر- هو الخاص بالمخرج حول عمله. فإعادة استخدام الصور 
الأصليةء في فيلم تفصله عنه السنوات» يؤدي إلى إعادة قراءة الفيلم الأصلي في 
الحاضرء وأيضا قراءة الفيلم الحاضر بالنسبة للماضي - وبيير شويندويرفر يذكر 
تقريبا كل أفلامه في آخر فيلم له هنالكء ملك فوق السحب حيث يعيد النظر في 
أعماله» من خلال الحنين إلى ماضي شخصياته وأيضا في فرنسا الاستعمارية» في 
نهاية الاستعمارء وفي السينما خاصته. 

لكن الاستشهاد يتجاوزء إلى حد بعيدء المرجعية الذاتية البسيطة: قيصبح 
على نحو متزايدء وسيلة للتعبير عما يريد الفيلم قوله» بل وسيلة لتطوير حركة 
السرد لديه» من خلال فيلم آخر. فيلم حقيقي في حالات كثيرة: فيظهر جيش الفردة 
الاثنى عشر مقتطفا من عرق بارد» الذي يدمج فيلم هيتشكوك في سياقه الدرامي 
ويحيل؛ عبر تناص منعكسء» إلى رصيف البحر لكريس ماركيرء الذي يعتبر فيلم 
تيري جيليام إعادة له. وفي ذهول وارتعادء يقارن الاقتباس الطويل من بلطجية 
وضع البطلة» الخاضعة لعذاب حقيقي من جراء عملها في الوقت الراهن في قلب 
شركة يابانية» بالتعذيب الذي يمارسه السجان الياباني على الضابط الإنجليزي في 
معسكر الاعتقال عام 1547. 
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غاليا ما تكون الأفلام المذكورة أفلاما وهمية» صنعها المخرج نفسه كوسيلة 
تمكنه من قول ما يريده على نحو مغاير. لقد شعر مخرجو الموجة الجديدة» وعلى 
رأسهم جودار في أن تعيش حياتهاء على سبيل المثال» بإمكانياتها الخلاقة. تتمثل 
الجدة» من الآن فصاعداء في الاستخدام المتزايد والمبتكر على نحو خاص لهذه 
السينما في السينما: ألعاب محاكاة ساخرة» مثل فيلم الرعب المزيف الذي نرى منه 
مقتطفات في مدينة الرعب؛ تراكب يمنخ الخيال مضداقية كما في صرع" ع حيث 
تحيل مقتطفات الفيلم الخيالي إلى عملية جريمة القتل الأولى ف صرخة الأصلي» 
اقتسام ثنائي يتوافق مع موضوع الفيلم الرئيسي» كما في تحذث معهاء حيث يقتسم 
فيلم مزيف يرد في الفيلم» العشيق الذي ينكمش» الفيلم الحقيقي» الرجل الذي 
بنكمش. تتضاعف الطريقة أيضا مع أفلام الهواة المزيفة» والأفلام التسجيلية 
المزيفة» الفيديو المزيف المُدمج في الفيلم» كل العناصر التي نجد أمثلتها المؤسسة 
لدى ويلز في المواطن كين أو رونيه في موربيل» لكنها تتجسدء بفضل التطورات 
التقنية» على نحو غير مسبوق. 

يسمح اختلاف الدعامة» بالقعل» مع الحبيبات الخاصة بصورة الفيديو 
والصورة الرقمية بالنسبة للفيلم الخام» بمجموعة واسعة من التنويعات تضع أنواعا 
من الصور في تنافس مع أنواح أخرى. وهو ما'نلحظه على نحو خاصء منذ 
التسعينيات» في إبداع الفيديوء( وأكثر أيضاء منذ الألفية الثانية» في الإبداع 
الرقمي؛ حيث يحتل الفيلم داخل الفيلم مكانة ضخمة.() فعندما يستولى عليها 
سينمائي كبيرء تصبح الطريقة قالب الفيلم نفسه. في /إلاند /مبايرء لا يكتفي الفيلم 


21200721 1015مترع 145 :ع 2ة[1اءلاثكناة 06 320612ت أت 36ت[ لة1نتاول" ,أمقتنا0[ عدن م1 -ع مك38 (1) 
5م" ,دأعتنال/! علبنهات ع لطعوظ ع1تل0 مز ," 1990دعقدسة كعل وسرفقمك ع1 قصدل 1060 15 عل 
,165ل09ا 20‏ 10865ممة ‏ ر,5ع28سة ‏ 5ع [[علانول 8‏ .آعد715اوللننة اع وصسقمكت ,(علل) لإمصدلا 
[000١‏ ,2325 
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بحكي تصوير أحد الأفلام» بل يدمج مشاهد التصوير مع متاهة إبداعية تذهب 
بخيال لينش إلى أعماق تراكب واقتسام ثنائي لا نهاية له» مثل ذلك المشهد- الذي 
تدخل فيه البطلة إحدى الحجرات- الذي يقع في مشهد هو يدور على شاشة 
تليفزيونء التي يدور فيها مشهد من يتفرج عليه؛ إلى ما لا نهاية... والكل ثم 
تصويره بكاميرا رقمية وفيه يختلط السرد الأول - تصوير فيلم بكاميرا سينمائية - 
بمستويات أخرى ترتبط بالذكرى؛ والاستيهام؛ والحلم» بل حتى بالتنويم المغناطيسي. 
السينماء هناء تغذي السينما. ويصبح الإبداع الموضوع والمحرك الدرامي 
للفيلم في آن؛ الأمر الذي يفسر تضخم الأفلام التي يتناول موضوعها السينماء من 
خلال تعدد وجهات النظر المختلفة. فيلم حول الإبداع السينمائي» مثل /د وود لتيم 
بيرتون» الذي يتناول المخرج وبطل أفلام الفئة ب؛ خلال تصوير فيلم من هذه 
الفئة» لخطة؟ ؛ وأقلام عن أهوال كتابة السيناريوء مثلما في اقتباس لسبايك جونزء 
الذي يعرض تجربة كاتبي سيناريو يقومان بتأليف سيناريو مشترك حول حياتهما 
الخاصة؛ وأفلام تختار الحكي بأن تدخل السرد في علاقة مع السينما نفسهاء مثل 
بعد منتصف الليل لديفيد فيررايو» حيث تصبح مغامرة البطل العاطفية؛ الذي يعمل 
حارسا ليليا لمتحفف سينما توران» داخل بنية السيتما الصامتة»: التي تشكل مداه 
البصري؛ وأفلام تتخيل» مثل سيمون لأندرو نيكول؛ سينما المستقبل فتخترع من 
الظش نجه سداق لمتراسية كلاق ركم كابل :فى ' قار كر ازوواض للع أيه 
ذور البطولة» إلى حد تحولها إلى نجمة عالمية»»دون أن يشك أحد في أنها افتراض 
ا 00 ١‏ 
يصل هذا التأمل إلى نقطته القصوى في الأفلام التي تصور إخراج الأفلام. 
فعل تريفو ذلك في فيلم اللبل الأمريكيء لكن من خلال تداخل واضح يميز بين 


)0( جأن سيروءدعآءة51 «داعل ع18015» سبق ذكرهء ص ه/!اه . 
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الفيام الأول والثاني الذي كان يروي عملية تصويره والذي يعود تأثير الإيهام 
فيه - أساسا - إلى حقيقة أنه كان يؤدي دور المخرج الذي يصور هذا الفيلم في 
الفيلم. يصبح الخلط شاملا عندما تستقر البلبلة داخل الفيلم تفسه: فالمجموعة التي» 
في سلام سينماء تأتي لحضور اختبار تصوير الفيلم لا تعرف أن محسن مخلبابف 
قد بدأ تصويره؛ وأنه يصورهمء ويصور نفسه وهو يصورهم. عندئذ يتدخل التعقيد 
والمسافة على نحو أكثر راديكالية. فهما يلعبان على مزج الخيال والواقع. يتابع 
كياروستامي» حتى النهاية» في أين منزل صديقي؟» وتستمر الحياة ومن خلال 
أشجار الزيتون سحب الخيط الرفيع المشدود بين تصوير فيلم يروي تصوير أحد 
الأفلام والواقع الذي يتدخل في هذا التصوير ويؤدي إلى فيلم آخر. أو أيضاء خلط 
التصوير الحقيقي بتصوير متخيل» تصوير في منهاتن» فيلم صغير مستقل مفلس 
موضوعه تصوير فيلم صغير مستقل مفلسء عن لغز الإبداع أسير الحياة والخيال؛ 
بين الواقع والوهم. 

هذه المسافة المأخوذة مع فعل صناعة الفيلم نفسه: التي تشكل جزءا من 
التأمل حول جوهر السيئما وحول الإبداع الخاص بصانع الفيلم» تتأكد أصداؤها في 
الحداثة الفاتئقة باعتبارها فيما وراء الحداثة» أو حداثة استيطانية وناقدة لذاتها. 
التحديث والعلوم والتقنيات: وسائل الإعلام؛ الاستهلاك: الدين» الأدوار الجنسية: إنه 
مجتمعنا كله الذي ينقلب على نفسه» ويتساءل حول محدداته»: وأدائه من أجل بناء 
ذاتي تأملي معمم على نحو متزايد. وهو ما يحدث في السينما. فلم يعد الأمر يتعلق 
ببحث تجريبي أو قطيعة علنية مثل التي نراها لدى ويلز الأربعينيات أو جودار 
الستينيات. لقد شاعت الظاهرة واستولت على الإبداع. فحرفي الفن السابع يتساءلون 
عن هوية فنهم الخاصةء مثلما تعبر الحداثة الفائقة الروائية أو التصويرية خلال 
تساؤلها حول هوية الأدب أو التصوير الزيتي. 
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كانت السينما الكلاسيكية تصور الأفلام دون أي شك حقيقي إزاء نفسها. 
وعندما كانت تصور السينماء فكان ذلك بطريقة رومانتيكية ومباشرةء وتجد فيها 
مادة للكوميديا الموسيقية - لنغن تحت المطر- أو كي تزيد من حيوية الميلودراما 
- جادة الغروب. كان أبطالها ينتمون لزمن 'براءة" السينما: وهذا بديهي» فهم 
يفرضون -في المقام الأول- شخصيائهم الظافرة. كان وودي ألنء في عام ١585‏ 
يجعل مخلوقات أحلامه يهبطن من الشاشة في وردة القاهرة الأرجوانية ويعبرن 
المرآة: فحبه للسينما هو أيضا تساؤل حول ما هو خلف الشاشة والصور. تيدو 
الأفلام التي تلتزم بهذا الطريق وكأنها حوارات السينما مع نفسهاء تساؤل الفن 
السابع حول الروابط مع الواقع والصور الغزيرة للعصرء حول العلاقات مع 
التاريخ ومع تاريخهاء حول خصوصيتهاء ومكانها في العالم الذي يصبح افتراضيا. 
زمن آخرء سينما أخرى: إنها -الآن- المسافة الداخلية» نظرة السينمائي إلى فيلمه 
وإلى السينما اللتين تفرضان كبديهية. ينبغي أن نرى فيه؛ لا كما يقال على نحو 
مجامل؛: الخيلاء الأجوف لتكرار مملء» وإنماء بالأحرى: علامة على النضج 
السينمائي الذيء بعيدا عن السرد التبسيطيء يطرح على نحو مستمر السؤال الذي 
بدأه أندر بازان: "ما هي السينما؟" 

تساؤلات يُعادء بالأحرىء إحياؤهاء لأنها تأتي في زمن يتسم بتضاعف 
الاختلافات - إجهاضء مخدراتء؛ إخصاب في المختبرء زواج المثليين» أبوة مثلية» 
علمانيةء ارتداء الحجاب الإسلامي» الموت الرحيم- وانحلال المعاير الاجتماعية 
التي كانت تصنع إطار الحداثة الأولى. مع النزعة الفردية التي تعدو وتؤدي إلى 
سقوط القوى القديمة المنظمة للمؤسسات الجماعية» تبدو الحداثة الفائقة كعصر 
تعددية النماذجء والبحث عن الهوية والتأمل الذاتي المعمم. إنها هذه العملية التي 
تحرف السينما عن اتجاههاء وتدق ناقوس موت البراءة من المستوى الأول وتفتح 
الطريق لمعالجات أكثر تباعدا. 
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٠‏ المستوى الثاني في المقدمة 

في السينما الفائقة» تجعلنا المسافة التي تستقر في قلب الفيلم» وفقا لطريقة 
السخرية نفسهاء نسمع ونرى شيئا آخر غير ما يقال وما يظهر. فالمحاكاة الساخرة 
والمعارضة:» على هيئة رقائق ممسوحة» تشكل أكثر المظاهر وضوحا لهذه المسافة 
المدرجة في العمل الفني بالنسبة لعمل آخر مرجعي. لقد تنوعت الوسائل: 
كاريكاتير منهجي ساخر (روبين هود المقدس)؛ محاكاة ساخرة للمحاكاة الساخرة 
(فيلم مرعب يقسم صرخة إلى جزأين)؛ إعادة تشكيل فظة تتلاعب بنسخة طبق 
الأصل على تمط الهجاء|أوس ١١١‏ . القاهرةء عش الجواسيس)؛ معالجة تخص 
الشكل والموضوع وتحيل إلى الأصول الكامنة (مثلما يفعل الألماني الطيب مع 
الدار البيضاء والرجل الثالث)؛ إعادة تشكيل متفاوتة بدراية للنوع ولعطر 
العصر (إصبعي الصغير قال لي أو سر الغرفة الصفراء الخفي المعاد تلوينها بلون 
السوبيا للتعبير عن الخيالي). 

قد تصل روح المحاكاة الساخرة إلى حد المحاكاة الساخرة الذاتية: يبني وس 
كرافين» المتخصص في أفلام الرعب» فيلم صرخة كمحاكاة ساخرة لعالمه؛ 
ويحيله» فضلا عن ذلك صراحة إلى أفلامه السابقة. نلمس هنا لعبة المستوى 
الثاني» التي تمارس باستمرار على نحو أكثر تعقيداء التي يمكن الإشارة إليها 
باعتبارها "المستوى الثالث"؛ حيث يتعايش الانضمام إلى السرد وإلى الأحاسيس 
التي يجلبها والانفصال الساخر الذي تثيره المعالجة من خلال المحاكاة الساخرة(). 
وفي إخراج أكثر إرهافاء يمكن لهذا الانفصال ألا يتمتع بأية فكاهة. ففرنسوا 


)١(‏ العبارة للوران جولبي. وهو يذكر كمثال لها فرانكشتاين للمخرج كينيث براناغ الذي "يخلط 
طبقات التمثيل المرتبطة بموضوعه دون التخلي عن إثارة الخوف" (ءمء0ومد5ومم سمعتانة؛ 
سبق ذكره. ص ١5‏ ( 
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أوزون؛» في ملاك» يذهب بالعملية إلى نهايتها: فهو يستولى على أحد الأنواع: 
الميلودراماء ويصنع منها فيلما يلعب تماما لعبة المشاعرء والمواقف؛ والشخصيات» 
والديكورات» والملابسء مثلما هي في تقاليد قصص الحب الميلودرامية. لكنه يفعل 
ذلك مع المقاط لزان على النقاوية الظفيفت- للقازة للسسيافة: ال “حك يح 
المشاهد يجد نفسه وقد ابتلعه الانفعال» بينما يحافظ إزائهاء في آن» على نوع من 
الانفصال. فيلم مفارق للغاية» يثيرء في آنء» الانفعال والحكم الخارجي الذي ينشأ 
داخل العمل وهو يدفع إلى النظر إليه من الخارج. نحن هنا في قلب الحداثة الفائقة 
للسينماء التي تؤدي لا إلى تعايش الأضدادء بل إلى الانغماس العاطفي وتباعد 
النظرة» في خليط متناقض ظاهريا وتوفيقي تماما في نفس اللحظة. 

يتم فرض التلميح والاستدعاء؛ والاستشهاد وكل ما ينبع من تقعيد اللغة أو ما 
وراء التمثيل» كاتجاه أساسي في السينما الفائقة('). فعندما يضع ستيفن سبيلبرج في 
الفيلم واحدا من قبيل إنديانا جونز الذي ينجز أكثر مغامراته إثارة على أكمل وجه 
ويحتفظء في أآنء بابتسامة السخرية الباردة إزاء ما يحدث له. فهو يجعل كل 
المغامرين: الذين صاحبوا هذا النوع في السينما الهوليوودية» كهولا وبراءتهم 
مزدوجة: سذاجة البطل المتسق تماما' مع الفعل الذي يخوضه:ء وسذاجة المشاهد 
الذي أتى هنا ليعتفد في مآثرهم. فما أن تأتي لحظة مبارزة عدوه؛ الذي يضيع وقته 
يلف سااحه :فا الافضل كاعد" الأفلام للتطيدية» يكل ' اليطل شلاحه يكل يساظة 
ويصرعه متيبسا في التراب بابتسام جانبية صغيرة» فتزداد صعوبة تقديم أبطال 
طاهرين وصارمين دون ارتداد للخلف. 


فالسينما تفترض -من الآن فصاعدا- متفرجا 'ثقفته" وسائل الإعلام» غير 
مخدوعء ويؤسس معه تأثير التواطؤء المؤسس على ثقافة مشاركة الصور والنماذج 


.17- 74 يقترح لوران جوليي تصنيفا موجزا لما يسميه 'سينما التلميح”» المرجع السايق» ص‎ )١( 
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المثالية. وأفلام تارنتينو أو الأخوان كوان» مشبّعة بالإحالة إلى السينما(/؛ لكن 
الأفلام البوليسية المثيرةء والمانجا (المجلات المصورة اليابانية)»ء والرسوم 
المصورةء والمسلسلات أيضا تعطي نموذج هذه السينما التي تعمل كزناد مزدوج. 
ففيلم مثل فيلم بوليسي مثير يصبح شعائريا لحقيقة أنه يكثف كل ما يُشكل» في 
ترقيعه المتنوع» الجانب المتعدد الألوان والخاص بالإحالات الدائمة لمضمون 
وشكل يستدعي سخرية متباعدة على نحو دائم. ثمة تفاوت» منظمء في نظرة القتلة 
وحواراتهم؛ في مأزق مع الشخصيات الكلاسيكية للفيلم الأسود: قاتل أجير غامض 
يستولى عليه حماس غامضء ملاكم يلوح يسيفه مثل السامورايء بلطجيان يتحدثان 
بطريقة علمية عن الهامبورجرء مناقشة هادئة في إحدى الكافيتريات تؤدي فجأة إلى 
قرار بالسطو عليها: يعمل الفيلم كله على الانتقالات المجنونة» الألعاب المبهجة 
وغير الواقعية مع أنواع وقوالب السينما. يدخل جمهور الزمن فائق الحداثة داخل 
الأفلام من عدة أبواب- حتى لو كانت تفتح على مجالات لا يعرفها- من يستطيع 
ملاحظة وفهم كافة المراجع الهكيتشكوكية في أفلام دي بالما؟-»: تمنحه الإحساس 
المرح باللعب المزدوج ومتعة "الانفجار" في هذيان العلامات. لم يعد المضحك يأتي 
من عدم ملائمة الشخصيات الهزلية ولا من تأثير "عملية ميكنة الحياة" العزيزة على 
بيرجسون: فهو ينشأ من الانحراف الهادئ لعلامات وسائل الإعلام- الثقافية» من 
الاصطدام المجنون للمجموعات غير المتجانسة للمعني. السخرية هنا وسيلة لمنع 
الخداع» ونزع فتيل جدية الأفلام التقليدية دون الحرمان من المتعة التي تجلبها. 
الحلاق فيلم أسود حقيقي» وهو حقيقي/زائف في آن: المتعة مزدوجة. 


)١(‏ وهكذا في فيلم بوليس مثيرء نرى واحدا من قبيل جان ترافولتا المنتفخ بعض الشيءء ينطلق 
مع واحدة من قبيل أوما تورمان مدمنة الكوكايين» في رقصة يظهر خلالها في علامة مائيسة 
من كان وهو شاب ورشيقء ينخرط فيها وهو يتمايل بليونة» في حمى مساء السبت 
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تعرفنا أحياناء في لعبة التنويه هذه والغمزء على التعبير عن فكر سطحيء ٠‏ 
تحرو من لواقم وعدم تابدن باختفاء آفاق للمعتى القبر + الأكثن اوها تمتلوه 
بأحد أشكال الاستنزاف أو تقادم فكر الحداثة: فعندما لا نعد نؤمن بأي شيء» ينطلق 
العنان للعبة العلامات الخالصة التي تدور حول نفسها في دائرة وانعكاس لا نهاية 
لهما. مع صحراء المعنى المعاصر تأتي الجماليات المرحة» غير ملموسةء 
ومتحررة من الوهم؛ 'صور- تعلم- أنها صور'(". 

رغم هذا سنؤكد أن هذا التنويه المتضخم ليست انعكاسا لإفلاس المعنى بقدر 
ما هو علامة على نقطة ارتكاز جديدة للنزعة الفردية التي -وقد تحررت من 
الأشكال القديمة للأطر الجماعية- تطالب بحق "الهذيان" الشبابي واللعب بأسلوب 
حر مع الأعراف. فالسخرية التنويهية أو التدوير الساخر ما هما إلا النسخة المرحة 
لهذه الدفعة الخاصة بحيوية السيادة الفردية» طريقة للتحرر من القيود الخاصة 
بشفرة الأنواع السينمائية. منذ هذه اللحظة لم يعد النوع يحكم بالضرورة لهجة 
الفيلم: ها هو ملتو ومتباعد؛ متحول لفصيلة من الميتا فيلم بلجوئه إلى الاستعارات 
الحرة ومحاكاة الأساليب الأخرى. إزاء مبدأ المتعة التي يشيد بها المجتمع 
الاستهلاكي الفائق تجيب البهجة من المستوى الثاني» تذكر مبهم وملتوء خليط 
ساخر من عناصر مختلفة للوسائط- الثقافة. فمع الحداثة فائقة الفردية تنتصر حرية 
الخلط في كل الاتجاهات والتباعد المسترخي الذي 'يرى كل شيء بين هلالين 


مزدوجين" (سوزان سونتاج). 


ع وأنظر . 1994 ,25 “3 ,غناو تاقطادع'0 عناجع؟ ,"اقمع كتتقة وعقدربآ" ,لتداخ-لتهوع8 صتقلة (1) 
داك 5ودأو5ء065 )ء وعججرهأيضا فانسان أمييل وباسكال كوتيه. ص 50-47, سبق ذكره 
1 قملقلمكت 
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نخطئ على نحو جذري إذا ما اعتقدنا أن السينماء التي أصبحت لا مبالية 
إزاء نفسهاء لم يعد لها هدف آخر سوى المحاكاة الساخرة لنفسهاء وأن "تنتقم" في 
زمن "استياء إزاء ثقافتها الخاصة). العكس هو الصحيح: فالمرجعية هي -على 
نحو ما- تحية(). دون خيبة أمل» وذون حزنء بل أكثر من ذلك بكثيرء انغماس 
مبهج في عالم العلامات المعاصرة؛ لعب مع السينما ووسائل الإعلام التي بنيت في 
مرجعية مهيمنة» في ثقافة تغذي مخيلة السينمائيين الجدد. فوسائل الإعلام- الثقافة, 
التي فرضت نفسها كمرجع رئيسي في عصر ذي نزعة ألترا فردية» تسمح بتواطؤ 
طرقة العين» وايتسامة الإشارةء ألفة التلكوء والتباعد الساخر. وإذا كان المقصود 
تدرييب المشاهد الجديد الذي يتذوق متعة التعرف على ما يتم استدعاؤه؛ فالمقصود 
بالنسبة للمخرجين هو الاستمتاع بممارسة الاستشهادء من خلال التداعيات المرحة 
والمتنقلة زمنيا من المستوى الثاني. السينما تصنع السينما خاصتهاء تلعب مع 
السينماء من أجل مجد ثاني للسينما. 





عل 56805 ,قانة© برانة'1 عل غمامصمه عا ر”"عناق تأمطادع «دمتمدطل ه06 ,دمأكدط1؟" ,لمعه 1املسدظ ممعر (1) 
6 ,1996 مقعلده1" 


(؟) حول هذه المسألة؛ التي سبق أن طرحتها من قبل موجة الهزل في القرن السابع عشرء انظر 
المقدمة إلى سكار ون» .1988 متهت ركتبوط ,لزمكيع5 سمعل .0غ ,تامع جهن 16أع 7 ع[ 
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الجزء الثاني 
أساطير جديدة 


الفصل الخامس 
التسجيلي أوانتقام الأخوين لوميير 


منذ أن دخل القطار في محطة لاشيوتا عام 1445؛ ارتبطت السينما بالواقع» 
ومن ثم ارتبطت بالتسجيلي. لقد كتبت قصة الفن السابع في أعقاب الأخوين لوميير 
مثلما في أعقاب ميلييس على نحو متساوء ومن فيرتوف إلى فلاهيرتي» ومن 
جوريس إيفائز إلى كريس ماركيرء لم تكف سينما- الحقيقة عن وضع عدسة على 
الواقع مباشرة. 

لكن ثمة بالفعل كوكب - تسجيلي جديد إلى حد بعيدء هذا الذي نراه يظهر 
ويتطورء مزودا بحدود جديدة» ومظهر جديد وآفاق جديدة. فما يُفرض اليوم 
لا علاقة له البتة بما حدث خلال التسعينيات. فالمضاعفة المفاجئة والتصاعدية 
للأفلام التسجيلية على الشاشة الكبيرة» وأيضا وله الجمهور الجديد الذي اعتبرها 
لفترة طويلة مجرد مجال من مجالات التليفزيون» قد غير المعطيات على نحو 
فريد. فإذا كان النوع التسجيلي غير جديدء فالظاهرة المعاصرة التي تصاحبه - 
هي- جديدة إلى حد بعيد. مع القرن الذي يبدأ, تدق ساعة انتقام الأخوين لومبير. 


زحف إمبراطوري 
تشهد الوقائع على ذلك. ففي عام :7٠٠٠١5‏ من 555 فيلما وزعوا في فرنساء 
كان 08 منهم تسجيلياء أي أكثر بقليل من عشر العددء على حين لم يزد عدد 
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الأفلام التسجيلية فى عام 7٠٠٠١‏ عن 77 فيلمًا من مجمل 577 فيلم. وعدد الأفلام 
أفلام تسجيلية في قرنسا نتائج تثير خوف عدد من الأفلام الروائية: ١6.٠٠٠‏ 
متفرج لفيلم رايز. وععث.ء.؟؟ متفرج لفيلم كابوس داروين»؛ وأفضلهم مسيرة 
الإمب راطو ر , ١‏ مليون متفرج. هذا الفيلم» الذي ثم تصديره إلى أرجاء العالم, 
حقق أرقاما ضخمة. لاسيما في الولايات المتحدة» لتصل عائداته إلى ا مليون 
دو لارء لبتخطي العنصر الخامس (الذي بلغت عائداته 1" مليون)» ليصبح أضخم 
نجاح فرنسي على الشاشات الأمريكية 3. وعلى أية حالء أنبتت ثبتت إيرادات فهرنهايت 
0/5 اء ٠‏ مليون دولار» أو أيضا النجاح الرائع الذي حققه حقيقة مزعجة الذي 
يسير فيه آل جور في إثر فيلم مايكل مورء ويحقق أفضل ثالث إيرادات في تاريخ 
الفيلم التسجيلي» أن الشاشات الأمريكية لا تتجاهل أفلامها التسجيلية. 

يتضح هذا الإحياء للنوع١١‏ 1 ركنا من تملكن الحدرق: والمهرجانات التي 
تجلب له تكريسه رسميا: تأسيس قسم بعنوان "أفلام العم سام الوثائقية",» عام 
*., خلال مهرجان دوفيل للسينما الأمريكية التاسع والعشرينء» وفي عام ١‏ 
»:٠٠/‏ بعد 5" عاما من أول طبعة من الحدث؛ جائزة سيزار لأفضل فيلم 
تسجيلي. تتألق ألقاب "المجد" وتتعدد: أوسكار أفضل فيلم تسجيلي وسيزار أفضل 
فيلم أجنبي لفيلم بولينج من أجل كولومبين» عام *١٠٠٠؟؛‏ السعفة الذهبية تذهب 


)١(‏ العودة القوية للفيلم الوثائقي (حاليا يتم إنتاج حوالي ١٠٠١‏ فيلم سنويا في فرنسا) نتحقق منها 
أيضا من خلال اتجاه قوي نستخلصه من دراسة» في بداية عام 07> حول التلفزيون 
تناولت الأسواق العالمية التسعة الرئيسية: من بين البرامج الجديدة» تنخفض مشاهدة الأفلام 
الروائية والبرامج الترفيهية» لأول مرة منذ ,٠٠١5‏ بينما تمثل الأفلام التسجيلية والمجلات 
الجزء الأكبر من البرامج الجديد. دليل أخرى على هذا الوله: منذ عام 7٠٠١6‏ أصيح 
007 الذي هو موقع 7707 مخصصا بالكامل للتزودء على الإنترنت. بالأفلام الوثائقية 
بأي حجم 
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لفهرنهايت ١١/9‏ عام ٠٠١١5‏ في مهرجان كان (الذي لم يكن قد منح أية جائزة 
لأي فيلم تسجيلي منذ عام ١157‏ وعالم الصمت لكوستو)؛ أوسكار ٠٠١5‏ لأفضل 
فيلم تسجيلي» مسيرة الإمبراطور. ويمنح مهرجان كونياك للفيلم البوليسي» عام 
3٠07‏ جائزته الكبرى لأول مرة منذ خمسة وعشرين عاماء ليس لفيلم روائي 
وإنما لفيلم تسجيليء زعيم عصابة بريطاني حقيقي الذي يتناول قصة متشرد 
حقيقي. انتهى الزمن الذي كان فيه الفيلم الوثائقي يستخدم كمقبّلات في دور 
العرض العريقة بالحيء فاختفى من الشاشة الكبرى» ثم عاود الظهور في 
التلفزيونء ليسدء في المقام الأول» فراغ.البرامج الليلية؛ ثم تغير وضعه على نحو 
جذري خلال بضعة أعوام؛ فيثبت هويته؛» ويكرم؛ ويبجّل ليصل إلى منزلة الفيلم 
الكاملة» وينال» مثل الفيلم الروائي» ما يطيل أمد حياته؛ الدي.في.دي. في عام 
6©* يسجل مسيرة الإمبراطور - هو مرة أخرى-» أفضل رقم قياسي في 
مبيعات الدي.في.دي خلال الصيف» ٠٠٠٠٠٠١‏ نسخة. لم تعد السينما التسجيلية في 
هذا الوضع الهامشي والخاص بالأقلية الذي كانت عليه دائما: لقد أصبحت جزءا 
مدمجا من سوق السينما الكبير. 

يضاف إلى هذا التكريس الذى تدل عليه الأرقام التنوع الشديد في 
الموضوعات. ونذكرء كمثال بسيط أن القسم الوثائقي في دوفيل» في عام 25٠١١‏ 
كان يعرضء على حد سواءء الصورة النفسية لموسيقي مصاب بهوس- اكتتثابي» 
وريبورتاج حول أطفال أحد أحياء كلكتاء وتحقيق حول إفلاس إنرونء وفيلم دعائي 
حول: تصوير باب /لجنة عام 2191/4 تجربة حياتية بين الدببة الشيباء في ألسكاء 
استغاثة من جانب هوبير سيلبي الابن» وقائع تصوير في نيويورك» رحلة في إثر 
الشائعة التي ولدت حول بروتوكولات حكماء صهيون» أو ريبورتاج حول سرقة 
لوحات من أحد متاحف بوسطنء وحياة لاعب كرة سلة صيني يلعب في الدوري 
الأمريكي للمحترفين. كل شيء يبدوء من الآن فصاعداء مادة صالحة لإثارة نظرة 
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الكاميرا: ولأن الموارد هائلة» تصبح القائمة بلا حدود. إن الانقلاب عظيم: لقد 
انتقلناء من عالم 'مغلق" إلى كون "لانهاتي". 

يبرز هنا من جديد طريق كبار المبدعين فى سينما الواقع» بل ويجد امتدادا 
لهء فقد الفيلم الوثائقي أسلوبه المتحذلق القديمء التربوي ظاهريا. لقد انتهى -على 
نحو أساسي- الصوت الخارجي المتسلط بالإضافة إلى البنيات السردية والخطابية 
المبرمجة (مثل تلك التي كانت تستخدم في الريبورتاج حول أية مدينة» منطقة» بلد» 
حول مفهوم "أرض التناقضات" المّلح على نحو منظم!). وتواكيًا مع كل ذلك» 
الذين» وهم يسائلون الواقع بكافة الوسائل -- بالصورة» والصوت. والمونكاج- 
لا يخلطون أبدا بين ثقديم العالم وحصة الجغرافياء ومن ثم يكتسح التنوع أيضا 
الشكل نفسه: في ظل تعددية تتاوله وبحثه الذي ينبعء بالتساوي» من السرد ومن 
الإخراجء ينتقل الفيلم التسجيلي من التعليم شبه المتحذلق لعالم معروفء كان يتولى 
الكشف عنه من خلال سرد بسيطهء إلى التحقيق الإشكالي لعالم متشظي وبلا حدود» 
يسائله في كل الاتجاهات وبكافة الوسائل المعقدة. 


تأمين شامل 

كيف نفسر حركة الفيلم التسجيلي المفاجئة الرائعة هذه؟ أي معنى نمنحه لها؟ 
هل ينبغي أن نرى فيها الريبة إزاء التليفزيون الذي يقل ميلنا لتصديقه -على نحو 
متزايد-- لأثنا نرى أنه يخضع للقيود الناشئة عن المصالح المالية؟ فالتسجيليون 
أنفسهمء الذين تحولوا عن تليفزيون يفرض عليهم منتجات متشابهة ويرفضون, 
على نحو منهجي» بعض الموضوعات الشائكة؛ يختارون الإخراج مباشرة من أجل 
السينماء وقد اطمأنوا إلى العثقور على جمهور لا يثق في الشاشة الصغيرة. فكي 
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نصل لما هو حقيقيء سيتم إعادة الثقة إلى السينما التسجيلية» الأكثر حرية؛ والأقل 
إثارة للشبهات فيما يتعلق بالتنازلات. 

التفسير جدير بالاهتمام» وجدير أيضا بمزيد من الدقة. ففيما يتعلق بالعلاقات 
بين السينما والتليفزيونء» تبين لنا الأمثلة العديدة أن الأفلام التسجيلية يتم توزيعها 
على حد سواء في المكانين. فمايكل مور -على سبيل المثال- يختار عرض 
فهرنهييت1//! ١‏ كتيب حقيقي معاد لبوشء أولا في التليفزيون بدلا من الدوائر 
السينمائية» كي يتعامل مباشرة مع جمهور أوسع في إطار الانتخابات المحيطة. 
وبالمثل» يتم تصور عدد من الأفلام التسجيلية كي تعرض في التليفزيون وقاعات 
العرض في آنء بل يستخدم البعض هذا ا الثالث؛ الذي هو الدي.في.دي»: كي 
يُرى كاملا: لذا مكن النجاح الذي لاقاه عالم النبيذ على الشاشة الكبيرة من تسجيل 
النسخة الأصلية» قرابة ٠١‏ ساعات؛ على دي.في.دي. 

في ظل هذه الشروطهء لن نستطيع ربط التكريس الحالي للفيلم التسجيلي على 
الشاشة الكبيرة بالعلاقة ارده فقط. الحق أن ثلاث سلاسل من التحولات 
الاجتماعية والثقافية تقف بهم وراء هذه الظاهرة. أولاء تبدو الهجمة التسجيلية 
كإجابة على اختفاء المرجعيات الجماعية الكبرى للخير والشرء العدل والظلم» 
اليمين واليسارء بالإضافة إلى طمس رؤى المستقبل التاريخي الكبرى. فبعد أن 
تخففت من الشبكات الكلية -الأيديولوجية التي تشير إلى معنى التاريخ: اكتسبت كل 
الحكايات "الصغيرة": كل الوقائع الجزئية والكلية للعالم الإنساني-الاجتماعي مقاما 
جديدا. لكن ديمقراطياتنا يتامى الأيديولوجيات البطولية أصبحت - في نفس الوقت- 
ديمقراطيات فقدان الاتجاهء وانعدام الأمان والإحباط. وفي هذا السياق الخاص 
بزعزعة استقرار المرجعيات والفراغ الأيديولوجي» تحل الوقائع التي يقدمها الفيلم 
الوثائقي -من الآن فصاعدا- محل نظم التفسير الشاملة الفاشلة. 'حقائق" مباشرة 
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لكنها قوية» راسخةء وتملك بعدا وأضحا إلى حد ما. فهي تجلب جزرا صغيرة من 
الأرض الراسخة والقوية» غابت عن معاصرينا على نحو مؤلم. 

تقوم أفلام الواقع؛ مثلما تتكاثر على الشاشات» على أساس مشتركء يجعلها 
مستكونية بسهولة. قما يوحدهاء هو أيديولوجية حقوق الإنسانء» الممتدة لحقوق 
الأرض- حماية الأنواع والحفاظ على الموارد الطبيعية. تعبر سينما الحماية؛ التي 
لن يختلف معها أحد» عن حقوق الإنسان المقدسة وعن عدم الأمان الاجتماعي 
والبيئي المتزايدان. فسمك النيل الوردي والتجارة غير المشروعة المربحة التي 
يولدها تربيتها في أفريقياء في كابوس داروين» ومؤامرات رأسماليي صناعة التبغ 
الغامضة ضد الصحة الجماعية في التبغ» المؤامرة» الاحترار العالمي وعماء القوى 
العظمى التي يخوض آل جور ضدها حملة دعائية في حقيقة مزعجةء كلها 
موضوعات كثيرة مختلفة وتتمتع برؤى متنوعة» لكنها تملك كلها نفس التأثير: حتى 
عندما يبدو أنها تحذر وتوقظ الضمائر إزاء مخاطر غير متصورة؛ فهيء» في 
الختامء تطمئن وثلمح إلى الحلول لتهدئة القلق الجماعي. إنها تشبع الحاجة إلى 
قواعد مستقرة وإعادة التأمين بتأكيد بداهة الحقائق الإنسانية والبيئية. 

عندما تتعمق الأفلام في هذا البعد المطمئن» وإزاء القلق من المستقبل» تصل 
إلى حد اقتراح العودة إلى شرنقة الماضي الجميل؛ على سبيل المثال في الحنين 
للأزمنة التي كنا نتعلم فيهاء مثلما في فيلم نيكولا فيليبير» تصريف فعلي يكون 
ويملك من خلال معلم يبطلق العنان لذكرى المدرسة العلمانية والإلزامية. ونجد نفس 
الشنرنقة المطمئنة» عندما تكون السعادة في ناجاك. فهذه القرية الصغيرة من 
مقاطعة آفيرون الآتية مباشرة من فرنسا الهادئة» أبدية وريفية» ومتمرد على كافة 
صفارات إنذار المدنية والعولمة» حسبما يصورها جان- هنري مونيي في الحياة 
كما تسير ثم في الجزء التالي هنا ناجاك: الأرض لكم. 
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سينما توافقية لأنها إنسانية قبل كل شيءء فهي تدين الشر دون أن 00 
نماذج منافسة في المقدمة. نحن بعيدون للغاية عن الثقافة المضادة. فالسينما قدمت 
مفتاحا عمومياء يفتح بلا أية مشكلة كافة الأقفالء بدءا بالصحة ومرورا بالجغرافيا 
السياسية» وبقاء الأنو اع المهددة بالانقراضء وانتهاءً بالمناطق المظلمة في التاريخ. 
سينما فائقة الحداثة» تمنح الإحساس بفهم تعقيد العالم وبالسيطرة بعض الشيء على 
مسيرة الأشياء(')» وهي في الواقع -عندما تدين خسائر الليبرالية- ليبرالية وأخلاقية 
على نحو جوهري. 

تعبر التسجيلية الجديدة عن نهاية الأحلام الجماعية الكبرى ونبوءات الحداثة 
المنتصرة. عندما تنتهي الأساطير الكبرى المعبئة» يصبح من الأفضل معرفة 
الحاضر؛ لتصحيح الانحرافات والتجاوزات؛ وغندما لم نعد نعتقد في اليوتوبيا 
الاجتماعية» نلجأ إلى ماض خيالي ومثالي؛ عندما لم نعد نأمل في تثوير العالم 
الحالونء انهه جو تشتخصة إلى لقؤف مداق نكر كانه القن نما رمق اذا القمته أ 
لنكرهه أو لنصححه. 


شيء من الرضا التأملي 

ينبغي التأكيد على الظاهرة الثانية. فما يميّز التسجيلية الجديدة هو أنها تجلب 
لجمهورها الشعور برضا خاص: إزالة الغموضء إدانة الأكاذيب» ومتعة الخروج 
من كهف الأوهام. فهي تستجيب لشعور الفرد المعاصر بالحاجة إلى أن يكوّن حراء 


)١(‏ يسجلء بالتوازي مع التخلي السياسي الكامل؛ استنفاد الفن ذي المنحى السياسي والاجتماعي. 
يرى دومينيك باكيه فيه والفيلم التسجيلى إذ “أحد البدائل" الممكنة لفن سياسي مستنفد في الوقت 


الراهن"”؛ ,كمه .ع1ة الع صسباءه8 تله متمكومتمعاهمء عه[ ع .عنوتاتآدم غعه أعلالامط اتنا متتاوط 
. 219,م ."كومتشقطن)" , 2004 ,دماعمضيتتم 11 
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مفكرا وناقدا في ظل نظام يدفعه إلى الاستهلاك دون أي قيد. في كل مكان؛ نرى 
زيادة الرغبة في استهلاك أكثر تأملا وفعالية» متباعد ومستول. الاستهلاك هو - 
حتى الآن- ما ينبغي أن يزيدنا ذكاءء وإن لم يكن دون جهدء في غبطة الصور. 
فلهذا المستهلك: الذي ديا وكأنه'فاضيع وغير مخدوع: يثم حلا صصح القول- متعه 
قسطا من الرضا التأملي. ظاهرة قابلة للملاحظة من خلال أنماط استهلاك كثيرة: 
البحث عن "الخطط الترفيهية الجيدة" على الإنترنت» مشاركة المعلومات في 
المدونات والمنتدياتء سفريات ثقافية» أغذية عضويةء» مشتريات "خضراء". 
الاستهلاك: لكن دون أن 'ننخدع" ونكون 'مسئولين'؛ فنحن نرى العروض ليس 
للترفيه أو للهرب فحسبء بل كي نشعر بأننا أكثر استنارة» وأعظم وأقل انخداعا. 

والعلاقة الوقحة» إلى هذا الحد أو ذاك بالعالم السياسي لا تفلت من السينما 
التسجيلية: يكفي أن ندخل في جلد جاك شيراك»؛ ونتعقب كارل زيرو كي نرصد 
خفايا السلطة وكي نحصل على الاتطباع بفهم آلياتها. نفس الشيء في وجبات 
سريعة الذي يتعرض لمخاطرها على الصحة»؛ والخطر الذي تتسبب فيه والضغوط 
الإعلامية التي تمارسهاء وقوتها المالية الضاربة. فتجربة في الموقع التي يخوضها 
مورجان سبورلوك في حجم سوير» بأن يجعل من نفسه حقل تجارب ويصور آثار 
وجبة "بيج ماك" كوكاكولا- بطاطس مقلية على جسدهء تدعي إظهار الجانب 
الخبيث؛ و"الأدلة" على الشاشة. 

والمقصود أن يفتح المرء عينيه على نحو متزايد» ويخترق سطح الظاهر 
ليكشف ما هو حقيقي في سوق وسائل الإعلام من أجل منفعة المواطن المستهلك. 
فأفريقيا متروكة لأضرار العولمة» حسبما يبين هوبير سوبيه في مقدمة كابوس 
داروين. وإذ يوضح الآلية المعقدة التي تربط بين أحد الأسماك المتوحشة الذي 
يستنزف الموارد الطبيعية» في إحدى بحيرات تنزانياء وتجارة تستغل السكان 
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المحليين لصالح سوق أوروبي وعمليات تهريب أسلحة دولية واسعة النطاق» يمكننا 
من اختراق أسرارها ويجعل من كل متفرج شبه خبير في المسألة. 

تتمئل المخاطرة بطبيعة الحال في أن يصبح إزالة الغموض لغزا في ذاته. 
وهو ما يبدو عليه حال فيلم سوبيه» مثلما ورد ذكره فيما بعد في التحقيق الذي 
أجراه صحفيون في المكانء وبين أن تربية سمك النيل الوردي يمكن الأفارقة 
المعنيين -على نقيض ما يقوله الفيلم- من الحياة والتطور. وهو دليل؛: دون أية 
حاجة للحكم على حسن أو سوء نية المخرجء على أن الفيلم التسجيلي؛ برغبته في 
التوجه إلى الجمهور العريضء لا يفلت من آليات التبسيط وتحويل الأشياء إلى 
مشهد للعرضء رغم أنه يقدم نفسه باعتباره سينما "أخرى» ضامنة للحقيقة في 
مواجهة وساتل الإعلام» والفيلم الروائي؛ والإنتاج الهوليوودي السوبرء والتسجيلية 
الجديدة» فهو يستعير -من هنا وهناك- وسائلها: إثارة؛ تأثير الصدمة؛ مانوية» بل 
حتى تلاعب صريح: في الحالات القصوى. على هذا الصعيد لا يذهب مايكل مور 
أبداء مع آلة تصويره الضاربة» إلى حد توجيه الضربة القاتلة. وإذا كان الجمهور 
في الختام يجد نفسه في هذه الأفلام» فذلك بلا شك لأنها تعزز -في آن- يقينه 
أو تطلعاته العميقة وأيضا ذوقه للعروض المغالية و'نزعته الاستهلاكية" المسلية. 
فرغم اختلاف السمات والسينوغرافياء يجد الجمهور نفسه “في بيته"» مع إشباع 
شهيته من 'نصوص" مثيرة للانفعالات. 


الاعتيادي والحميم 

وأخيراء وفي المقام الثالث» لا يمكن فصل النجاح الحالي للفيلم التسجيلي عن 
تحولات ثقافة الفرد في الديمقراطيات فائقة الحداثة. فالكوكب الجديد ذي النزعة 
الاستهلاكية والنفسية قد تسبب في ثورة نزعة فردية ثانية» موسومة بتحرير 
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الموضوعات إزاء قيود جماعية قديمة وبالمطالبة بحكم النفس لنفسها. لم تعد حمى 
الاستقلال الفردي تنحصر في العلاقات مع العائلة» والدين أو السياسة: إذ نجد 
التعبير عنها في العلاقة في السينماء وفي الأفلام الوثائقية على وجه التحديد. هذا 
المعنى صريح في عدة أفلام تسجيلية» وأكثر صراحة على أية حال قي الفيلم 
الدرامي. ليس هناك رؤية تحوّم على كل شيء وتقود» وإنما ألف إيماءة وإيماءة 
صغيرة» متثاليات مفككة ومتقطعة» أسرار وغموض؛ حيث كل أمرئ من ثم -مع 
نفسه- يأخذها ويتركهاء يغزل ويعيد - بالطلب - غزل عالم المعنى الجزئي. وفي 
هذاء تعكس التسجيلية الجديدة الرغبة الفردية في أن تكون أكثر مشاركة ومستقلة: 
أقل تبعية وأقل انقيادا لتسلسل حبكة السردء التي تحدد بدايتها ونهايتها مقدما. 
عندئذء يكمن جزء من استمتاع المتفرج في حرية التخيل الذاتيء التي تعيد تكوين 
نص أكثر ذاتية وأكثر سريةء في استخدام حميم له عبر الواقع الذي يتم تمثيله: 
يصور لنا بيدرو كوستا تشرد امرأة بلا مأوى - خلال ١7١‏ دقيقة من فيلم في 
غرفة فانداء الذي يتتاول ١٠١٠٠١‏ ساعة من التاريخ ويصور عدة أشخاص-», لكنه 
حسيما يبين دنيس بيلمارء "لا ينقل أي وجهة نظر حول هذا العالم7). فالحقائق 
الصغيرة التي يحكيهاء والناس التي تقابلها الشخصية في الطريق» وتنوع واقع 
غيرت هيثته "لا مادية السينما", تترك الباب مفتوحا للمعنى وتقدم لكل متفرجء 
أيا ما كان بُعده عن هذا العالم» '"دروس الحياة" التي يعتزم العثور عليها. تصور لنا 
هيدي إوينج وريتشل جراديء» في معمكر المسيح الذي يتناول الإنجيليين» الفرع 
الجذري والأصولي من البروتستانتية الأمريكية» اليمين الديني بطريقة محايدة عن 
عمدء وبلا تعليق: فالديمقراطي لن يثق فيه» والمحافظون الجدد سيجدون فيه 
ما يوكد خياراتهم. 


63 ,(.01) اتقسعدو185 عرمع لط مدع[ ضذل ,"كعكلدع يهم كممتاءءزمء" ,عتقصعالاة8 وتدعط (1) 
سبق ذكر ه.218 .م ساعن[ وع0 62 مستمعهمسع ارم 
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ساهمت مجموعة كاملة من المبادئ (شعائرية متعية ونفسية؛ عبادة الجسد 
والصحةء عبادة الاستقلالية الذاتية) في صعود نزعة فردية جديدة تظهر مثل 
هاجس نرجسيء تساؤلات النفس وقلقهاء اقتضاء الأصالة والتواصل الحميم» 
والتحليل النفسي للوجود. وفي هذا السياق تصبح روتيتية الحياة ومتاهات ال_'أنا" 
الوجودية هي المطلوبة وتزداد قيمتها. فتفرد كل شخصء. بذرة الحياة حسبما تسيرء 
يصبحان مادة فيلمية» لتأملها وحبها. مخاض ناعومي كواس في شاراء الرضع 
الخمسة الذين تم تصويرهم منذ ميلادهم إلى الشهر ١8‏ في الفيلم التسجيلي الذي 
يُعده ألان شاباء الحب المراهق لابنة كلير سيمون في٠٠/‏ كلم من الاختلاف. وجبة 
سريعة يأكلها مورجان سبورلوك في ماكدونالد مثلي ومثلك أو النبيذء الجيد أو 
السيئ» لصانعي النبيذ في عالم النبيذ» الذي يملك كفاءة الوصول إلى مائدتي في يوم 
من الأيام: فمجتمع الفرد المتطرف تسبب في الرغبة في أن نستعيد ونتعارف على 
أنفسنا في المشاهد المصورة وأن نرى؛ على نحو مغايرء ما نكونه وما نحياه 
بأنفسنا. 

وهكذاء وتحت هجمة الثقافة ذات النزعة الفردية والنفسية» يصبح كل شخص 
وكل حقيقة يومية جديرين بالاهتمام السينمائي: لتحطم الهرمية القديمة» التي كانت 
تميز بين الموضوعات النبيلة والموضوعات الأدنى. تفعيل بطولي مصغر 
للاعتيادي الذي يلحق -في بعض النواحي- بظاهرة تليفزيون الواقع. فالنجم» من 
الآن فصاعدا يقترب منيء فهو لم يعد الآخر البعيد عن التناول والذي لا شبيه لهء 
مثلما كان نجوم هوليوود شبه المؤلهين من قبل: فجان- باسكال ليس فالنتينوء 
ولوانا ليست جريتا جاربو. إنه تفرد الأفراد الذين يمكننا من تقمص شخصيتهم» 
الذين يؤسروننا ويؤثرون فينا. بل إن 'أنا" أو أقاربي 'نستحق” أن نصوّر مثلما نحن 
عليه في حياتنا "الواقعية" العادية. ينبغي النظر إلى تتويج التسجيلي باعتباره أحد 
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أشكال مسيرة الخيال الديمقراطيء الذي يعمل على تقليص الإدراج الهرمي الخاص 
بالاختلاف بين البشر 

بمقدورنا رؤية الأمر باعتباره نوعًا من الأشياء الجاهزة. كل شيء وأي 
شيء يضعء عملياء العادي أو المثير للسخرية من الواقع في قلب العملء الذي يؤكد 
أن كل شيء فنء وأن كل شيء "صالح" للتصوير. وإذا كان مسعى ديشامب 
التشكيلي لا ينفصل عن الرغبة في شجب الفن» والرغبة في قلب نظام العمل الفني 
والمتحف ذاتهء فنحن لا نجد هنا أي شيء من هذا القبيل. فلامعنى اليومي هوء 
على النقيضء» مفرط المعنى» ولا يطمح الفيلم التسجيلي في تجاوز الفضاء الفني. 
فهو يقدم نفسه بما يعتقد أن كينونته: فهو ليس بأية حال لا فن أو فن مناوئ» بل فن 
'خام"؛ فن الواقع. 


الرجال بآلة التصوير 

فن خام وحتما "مركب"؛ أي مبني ومن هنا تبرزمشكلة قديمة مثل السيئما 
لا تكف عن إثارة قلق التفكير النقدي: في ظل هذه الشروطء ماذا عن علاقة الفيلم 
التسجيلي بالواقع» وعلاقته المتبادلة مع الحقيقة؟ 


لا ينبغي أن ننخدع: فإذا كان هناك داتما عناصر من الواقع في الخيالي؛ 
فهناك دائما أيضا عناصر خيالية في الفيلم التسجيلي. وبداهة ليس ثمة وجود 
لنوعين غير منسجمين من السينماء ومختلفين جوهرياء إذ أن النوع الحقيقي الوحيد 
الفاعل» هناء هو السرد. لا يستطيع أي فيلم الهرب من البعد الأول الحتمي» الخاص 
بالكتابة. لكن ما يميز الفيلم الوثاتقي هو أنه يروي الواقع. ويتصادف أن التطورات 
الجديدة للفيلم التسجيلي» التي دعمها تاريخ نوع كان حريصاء منذ دزيجا فرتوف؛: 
على ما كان يشغلء الرجل بالة التصوير على وجه التحديد» أي إعادة تقديم الواقع» 
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تدعونا أكثر من أي وقت سبق؛ إلى تخطي الانشطار المقدس حقيقي- خيالي» 
حقيقي- مزيف. ففي ظل ما يجلبه اليوم التنوع الشديد إلى المسألةء تظهر كل 
التعقيدات الشكلانية لنوع يعكس تكاثره الفجائي تعقيد الواقع الاجتماعي- واقع 
العصر الفائق الحداثة- وإتقان المسعى الفني الذي يزمع تبريره» في آن. ظل الفيلم 
التسجيلي لفترة طويلة» مثلما ظهر في الفقرات الأولى من حفل دار السينماء 
كريبورتاج حول صيد السردين أو الرقصات الفولكلورية بمنطقة هو- تيرول 
الإيطالية» ومثلما بُعرض في الأفلام التي نراها في التليفزيون أو على الشاشة 
الكبيرة (برامج اكتشاف العالم» حياة الحيوانات» إلخ)ء فيما يمكن تسميته درجة 
الصفر: الخاصة بالريبورتاج» والاكتشاف المحايدء مجهول الاسم (إذ يظل المخرج 
مجهولا)؛ ساذجاء بلا ذاتية» ولا يعلن عن أي وجهة نظرء إن لم يكن الخاصة 
بالعارف الذي يعرض لمن لا يعرف. بالنسبة لهذا الشكل البدائي للنوع؛ فما جلبه له 
كبار التسجيليينء طوال تاريخه؛ هو مفهوم الرؤية. عندئذ يصبح الوثائقي عينا 
إضافية لآلة التصوير. اختيار للزاوية والإطار وعلم تقطيع ومونتاج يعيد تقديم 
العالم وهو يستجوبه -ويجعلنا نرى ما لا يظهر- المرئي بإفراط أحيانا ولا تراه 
العين المشتركة. عندئذ تصبح رؤيته فنية على نحو محض. وربما يتم البحث. من 
خلال عودة التأكيد الحالي على الوثائقي» عن توليف جمعي جديد للموضوعي 
والذاتي... ألف طريقة في التوليف غير مسبوقة تعمل -بطريقة ما- على تآلف 
لوميير وميلييس. 


(إعادة) بناء الواقع 
توضح أعمال ريمون ديباردون الأمر على نحو كامل: مراقب لا يكل للعالم 
وللمجتمع خلال عامي ,75٠١-١917١‏ يتنقل من أفريقيا إلى طوارئ مستشفى 
أمراض نفسية» من قسم شرطة إلى غرفة محكمةء من صور ظَليّة باريسية إلى 
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صور جانبية لفلاحين. لكنه من خلال المقصد الذي يختاره يقترح رؤيا للعالم. 
تظهر من خلال الطريقة التي يؤلف -يبني- وينقح بها فيلمه» أي الخاصة بتناوله 
للواقع كمادة من أجل السينما التي أدخل عليها السرد. فمن خلال طريقة "إخراع" 
فيلم وثائقي خامء لإحدى جلسات الغرفة العاشرة لمحكمة باريس الجنائية.تصبح 
جلسات الاستماع الفوربي حبالمعنى البلزاكي- مشاهد للعدالة المألوفة» تؤلف أحد 
فصول الكوميديا الإنسانية» رواية عن البشر في وقتنا الراهن. لقد نسف الحاجز 
بين الخيال 50 والشخصيات التي يستدعيهم أمام الكاميراء مثلما تستدعيهم 
الرئيسة أمام القاضيء تمثل حياتها الحقيقية» وتكشف عن خصوصياتها في لقطات 
قريبة أمام المحكمة؛ يتم تصويرها -هي- في لقطات شاملة تُظهر الأبهة المهيبة 
لمراسم المحكمة. نتذكر فقلوبير الذي كان يريد 'منح النثر إيقاع الشعر وكتابة 
التاريخ المألوف مثلما نكتب التاريخ أو الملحمة". يمتد هذا البرنامج الجمالي: 
فالمقصود دائما "كتابة التافه بشكل جيد": تغيير وجه أكثر الأشياء اعتيادية: 
و"استخراج الأبدي من العابر" (بودلير). 

عندما تمارس قوة السرد هذه -الخاصة بالفيلم التسجيلي- على هذا النحو 
يتضح لنا لماذا نعتبر هؤلاء المنفذين مخرجين حقيقيين» نذهب لرؤية أفلامهم مثلما 
نذهب لرؤية فيلم روائي. وعلاوة على ذلك» فإن سينمائيين مثل ديباردون أو أنييس 
فاردا يتجاوزون الحدود ويخلطون العلامات عن طيب خاطر. وأيا ما كان الأمرء 
تؤسس أفلامهم لدى المتفرج التعود على إلغاء التصنيف النوعي: لم يعد الفيلم 
التسجيلي منبوذا على الهامش» بل أصبح مثل الكوميديا أو الفيلم البوليسي المثير؛ 
نوعا قادرا على شغل قاعات العرض وإرضاء جمهورء عندما يراه» سيشعر بأنه 
:يقضن: عليه حكاية: 


هذا لاسيما أن مأ كان يعتبرء منذ بضعة أعوام» مجرد ريبورتاج» نال 
التشجيع بفضل فطنة بعض المنتجين؛ الذين يستشعرون تغير التوجهات وبعض 
0ظ10 


المخرجين الذين لا يخشون غواية أكبر عدد من المتفرجين من خلال فيلم كامل» 
يقدم للجمهور ما ينتظره: قصة حقيقية. عندئذ يصبح تحويل الواقع إلى سيناريو 
عمارسة منائدة بدءا بالصضوت الخارجي المصضاحب لحشرلك عالم مصفن في 
عالمها المتناهي الصضض أو الشعب المتقل في :طيرانه:طويل الأجل ثحو :الأنسنة 
التي تضعها مسيرة الإمبراطور كطريقة في السرد بأن تعطي الكلمة لزوجين من 
طيور البطريق وذريته. عملية تذهب إلى حد تقديم وكر أرض على أرض أفريقيا 
وقد اتخذ كله شكل السيناريو وتحول -على هذا النحو- إلى فيلم حرب حقيقي بين 
شعب دود الخشب وجيش النمل الذي يهاجمهاء في القلعة المحاصرة. 


نظرة مناضلة / نظرة حميمة 

ما يسمى التسجيلية الجديدة هو افتراضها أنها تحكي الواقع؛ غير أن الحكى 
لا يكون أبذا. كما أن فتة كاملة» ومهمةء من الأفلام التسجيلية تقص بهدف الإقناع. 
والمقصود هنا الأفلام التي نستطيع أن نطلق عليها مناضلة» أي أنها نتاج التزام 
يستجيب للرغبة في المشاركة. ومن ثم فإن السؤال الذي تطرحه هوء 0 
الخاص بالموضوعية أكثر من ذلك الخاص بالواقع. ففي الحالات المتطرفة تتحو 
النضالية إلى الدعائية» والتلاعب: لقد وجد هذا الأمر دائماء مولدا أيضا 00 
قوية- آلهة الملعب من إخراج ليني ريفنستال: على سبيل المثال» الذي هو ترئيمة 
للسلطة النازية» أكثر من كونه ريبورتاجا عن الألعاب الأوليمبية لعام 1915- كم 
من إنتاج فرعي مقيت- مثل الأفلام التسجيلية الشهيرة الدعائية من إنتاج حكومة 
فيشي» التي 898 ظهظ1 ''. وفي الوقت الراهن؛ مع زيادة 


)0( ؟ ٠ ٠‏ ؟ للوعاناو!! ,ومو ركعكامم معنهصة كعل 5كناءألعتصناءه1 5ع1 باتطاعد1طأ -سمتتعظ عمعاط- جوع 
ركهم انل ع1400 
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الإنتاج»ء يصبح السؤال بالغ الدقة أكثر من أي وقت مضى: أين يبدأ الحياد وأين 
ينتهي؟ 

يقدم عمل من قبيل أعمال كلود لانزمان التوضيح النظري والعملي للأمر. 
ولأنه أراد تخصيص فيلم حول محرقة يهود أوروباء خلال الحرب العالمية الثانية, 
طور في عام ١185‏ مع محرقة» من خلال الصور التى يقدمهاء موقفا نظريا حول 
المشكلة نفسها التي تثيرها إعادة تقديم أحد الأحداث المتحديين -على نحو 
جوهري- إعادة التقديم. وثائقي» وأكثر من وثائقي» يرفض فيلمه صور الأرشيف 
مثلما يرفض الصور الخيالية: فهو يقول ما هو غير قابل للوصفء من خلال 
وسائل أخرىء فيستجوب الشهودء ويذرع الأماكن التي لم يعد فيها أي شيء يُرى 
من الفظائع؛ ويقيم ضريحا تذكاريا لملايين من الأجساد التي تلاشت في الدخان. إن 
معزقة :حمل مسن وكظلائي؟ بالتاكيه يكف إن. ترق لالروطع: اعقاو ضدات انارو 
المستخدم خلال محاولات الإنكار للاقتناع به. لكن الأمر لا ينطبق على الفيلم 
التسجيلي (لجيش الإسرائيِي) المخصصء في عام ».١19154‏ إلى الجيش الإسرائيلي 
لنفس المخرج: فتطورات الصراع الإسرائيلي- الفلسطينيء خلال الأعوام التالية» 
تدفع -على نحو واضح- إلى اتهام الطريقة التي تخفي» تحت ستار نضال 
المخرجء التزاما شخصيا أكثر ذاتية بكثير. 

كذلك هو الحال بالنسبة لتطور أعمال مايكل مورء الملتزم دائما لكنه 
استفزازي على نحو متزايد. فبعد روجيه وأنا )١184(‏ والشهادات التي يقدمها 
حول عمليات الفصل من جانب جنرال موتورزء يشن هجوما ضاريا على اللوبي 
المؤيد لبيع الأسلحة في بولينج من أجل كولومبين (؟١٠3٠).‏ تقوده هذه الديناميكية 
إلى هجوم مباشر مع فهرنهيت ثرا !ء في عام 25٠٠١4‏ على "المحافظ بوش'؛ بما 
يشكل بيانا هجائيا خالصا وبسيطاء وأكثر فاعلية» لأنه مؤثرء غريب وفظ وموهوب 
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دائما. التضخيمء المبالغة؛ التبسيطه المانوية تعرف السينما التسجيلية النضالية» دون 
أن تقول بل دون أن تمتنع أحيانا عن سوء النيةء كيف تأخذ مع الواقع مسافة القالب 
الخطابي. يصور آل جؤر نفسه؛ في حقيقة مزعجة؛ وهو يحاضر أمام الطلبة حول 
الاحتباس الحراري» ويلقي -بالمعنى الحرفي- خطبة تحمل كل الأشكال الخطابية 
الملائمة والمذهلة. قوة الإقناح هذه التي يضعها في خدمة القضية التي يدافع عنهاء 
يزودها باستراتيجية إطلاق تصاحب فيلمه في كل مكان خلال عرضه على 
الجماهير الشعبية ولدى السلطات (في فرنسا للنواب الحق في عرض خاص). 
عندما يطور الفيلم التسجيلي الطرق المعقدة التي يستخدمهاء فهو يبستط الواقع؛ 
وحتى مناضلي الواقع لا يتجاهلون حيل هوليوود. 

هذا التعقيدء الذي يسمح بتناول الواقع الخارجي بكافة الطرق؛ يستخدمه الفيلم 
التسجيلي أيضا بتوجيه الكاميرا في الاتجاه العكسيء نحو الداخل» نحو الحميم. شكل 
آخر من التسجيلي يمكننا قول إنه حميم» يتناول الفرد كموضوع. لانهائية الذات 
والذوات تقدم مجالا بلا حدود. صور شخصيات: فنانين» وأي شخص أو شخصيات 
مشهورة» فيصبح الفيلم التسجيلي عندئذ؛ تحقيقاء تحليلاء بل تحليل نفسي يتناول؛ 
من خلال تأثير المرآة الذي يقدمه» الفرد الذي يتم تصويره والمخرج الذي يصور 
على قدم المساواة. 

في رسومات فرانك جيري» يصور سيدني بولاكء بلا أدنى شكء المعماري 
في مواجهة فنهء لكن رؤية الفنان خلال العمل» من خلال المشكلات التي يطرحها 
على نفسه حول الإبداع» تحيل إلى المخرج نفسه خلال إعداده لفيلمه التسجيلي؛ 
وهو يتساءل حول طريقة تحقيقه وحول فنه كمخرج. وبالمثلء» عندما تقوم آنييس 
فارداء في جامعو جامعة المخلفات بإحصاء كل المخلفات والنفايات والبقايا التي 
تتركها خلفها لمن يجمعهاء في مجتمع الاستهلاك»: يكون فيلمها نفسه مشيد من 
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صور تلتقطها من هنا وهناك»: خليط من سقط المتاع والأشياء المستعملة التي 
تستنسخها بآلة تصويرها الرقمية الصغيرةء بما فيها نفسها وهي تقوم بتصوير 
جامعة القمامة العجوز وتراقب وجههاء الذابل بعض الشيءء ويديها المجعدتين 
وأماكن الفراغ في شعرها. فيلم ذاتي وثائقيء يشبه الخيالي الذاتي. تعمل كلير 
سيمون على إلغاء المزيد من الحدود عندما تبنى» في 2٠٠‏ كم من الاختلاف» فيلما 
حول الحب الأول فتأخذ ابنتهاء التي تعيشه؛ كموضوع للمراقبة: تضمر الحدود بين 
الحقيقة والذاتية» بين الواقع وتمثيله. في هذا ال'بين" غير المؤكدء تبني المخرجة 
عملاء سواء كان في فناء حضانة (راحة) أوفي شركة صغيرة لخدمة المطاعم يا 
ما كان الثمن) أو في صورة لامرأة تحكي عن حياتها (ميمي)ء لا يستجوب الواقع 
فحسب بل السيتما أيضا. 


حقيقي / زائف 

يولد هذا العمل وهذا التأمل الشكلاني» لدى مخرج كبير مثل كياروستاني» 
عملا تمتد جذوره -على نحو كلي- في الخيال والواقع معا. فعندما نرى وتستمر 
الحياةء نرى فيلما تسجيليا عن الدمار الذي سببه زلزال شمال إيران عام 2.155٠‏ 
وأيضا الجزء الثاني من فيلم روائي بدأ مع أين منزل صديقي؟ » الذي سيمئد في من 
خلال أشجار الزيتون: والذي يقص حكاية سينمائي- صنو كياروستاني- يصور 
فيلما يتكون كل مرة انطلاقا من الواقع الذي يصوره. إذ أن السينمائي يصور 
الديكورات؛ والناس» ومواقف الواقع الذي تلتقطه آلة التصويرء الكل في نص 
متصور مسبقاء يحكي عن فيلم خلال إنجازه وتتكفل الأحداث الحقيقية بقيادته 
وتعديله. لعبة مرايا مذهلة» هي على النقيض تماما من تمرين شكلي» حيث أن 
الواقع» بالنسبة للمخرج» هو الحياة -حياته- ورؤيته للحياة. عندما نصل إلى هذه 
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النقطة من الخلط» يتداخل الواقع والخيال للغاية إلى حد لا يصل فحسب إلى تدمير 
انقسامهما النظريء الذي كثيرا ما تم تأكيدهء بل إلى إلغاء التمييز التقليدي للأنواع. 
ليست أفلام كياروستاني وثائقية أو روائية» إنها الاثنان في آن. 

في هذه المناطق غير المحددة» حيث يُلغى التصنيف» يتفجر الفيلم . 
التسجيلي. يوسع الإبداع من مجاله إلى حد حل سماته النوعية. هذا يظهر واضحا 
في نمط من الأقلام تعيد تقديم الخيال في الواقع وتحول التحقيق إلى شكل سينمائي: 
التسجيلي- الخيالي» (على سبيل المثال حادث في أحد الجبال في الموث المعلق)» 
يروي فيه السيناريو حدثا حقيقيا مع خلط وثائق من الأرشيف وحوارات مع 
متخصصين أو شهود بتخيل يعيد بناء الوقائع التي يمثلها الممثلون. في هذا التكوين 
الجديد» يصبح الفيلم التسجيلي مصفوفة ومادة خيال في أن. 

وهو على هذا النحو أيضا -ولكن على نحو مختلف- في التحقيق الاجتماعي 
الذي تجريه الشابة سميرة مخبلباف حول فتاتين حبسهما أهلهماء طوال عشر أعوام 
في المنزلء بأحد أحياء طهران الفقيرة؛ الأمر الذي أتاح ميلاد الفيلم» التفاحة. فبعد 
أربعة أيام من كشف الصحف للحادثء تصوره المخرجة في مواقعه وشخصياته. 
الذين تجعلهم يعاودون- عيش الوضع. الفيلم (تسجيلي؟خيالي؟) هوء في أنء» واقع 
وسرد يطبع بمظهر خياليء وقمّم؛ وكتب له السيناريو» بعد التصويرء ثم ركب. 

ينفتح الباب» على نحو أكثر مرحاء للمتعة ولفن اللعب ببراعة بصعوبات 
الواقعي والخيالي» لاسيما بالتلاعب بالحقيقي والمزيف. سيدريك كلابيش» الذي 
يمنح الواقع مكانا أساسيا في أفلامه الروائية» يبدأ بفيلم قصيرء ما يحركنيء الذي 
هو فيلم تسجيلي حقيقي/زائف» حول شخص حتيقي - إتيين جول ماربي - الذي 
يقترح له صورة مزيفة قديمة؛ بالأبيض والأسودء دون أي يصل إلى أي نتيجة 
سوى بالقفز بالفيلم نحو فترة اختراع السينما كتقنية» باعتبار ماريي أحد مكتشفيها. 
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لكن اللقطة الختامية هي أيضا عمل فنيء إذ تستدعي اليقطان لجان فيجو. وتخلط 
ناعومي كواس السينما بحياتها إلى حد تصويرها باستمرار وبلا انقطاع في 
مذكراتهاء وتصبح في أحد أفلامها الرواتية» شار/» أم في حالة ولادة» في مشهد تم 
تصويره إلى أقرب مسافة ممكنة لنرى آلام الولادة. 

أين هو الواقع؟ أين هو الخيال. إشكالية ميتافيزيقية أبدية» لكنها لم تعد في 
قلب ما يقدم في السينما "السوير واقعية". لم تعد المشكلة هناء بالفعلء مشكلة تعبير 
وملائمة للواقع» وإنما ديناميكية إنتاج وتجديد للإبداع الفني- إذ بمضاعفة مجال 
استقصاء الواقعء يخترع الفيلم التسجيلي الخاص بوقتنا الراهن تركيبات 'واقع- 
سرد" غير مسبوقة» على نحو متزايد: فهو ينعش وينشط إشكالية الخيال من خلال 
إشكالية الواقع نفسها. وعلى نحو متبادل» تؤدي المطالبة بأشكال أكثر تطورا 
ومبتكرة باستمرار للسرد إلى إنتاج أفلام تسجيلية هي نفسها أكثر تعقيداء وأكثر 
طموحاء وذات قيمة مؤكدة على نحو متزايد بوضوح. نحن نشهدء من خلال طريقة 
ممارسة فن الفيلم التسجيلي» ظاهرة ثقافية وفنية مهمة: تلاقي اتجاهين يقدمان- 
على نحو تقليدي -باعتبارهما منفصلين منذ ميلاد السينما- الواقع بالنسبة للوميير» 
والخيال بالنسبة لملييس. تجلب التسجيلية الجديدة إلى السينماء» عبر تنوع 
المجموعات نفسها التي تستكشفهاء جديد الواقعية الجديدة: لقد نجحت في هذا 
التحدي الخاص بالتوفيق بين "الإخوة الأعداء" للفن السابع. 
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الفصل السادس 


للذكرى 
من الميلم التاريخي إلى سينما النصب التذكاري 


إن المجتمع فائق الحداثة هو المجتمع الذى يسيطر الزمن الحاضر. 
استهلاك؛: دعاية» موضة» أوقات الفراغ: فعلى خلفية استنفاذ النظريات المستقبلية 
الكبرى؛ تعيد معايير الآنية وهنا- الآن» من الآن فصاعداء تشكيل اليومي كله. 
وعلى نقيض مطلق مع نقل التقاليد العريقة» نرى تطور ثقافة تخص آنية النمط 
وتستند على قصر مدة الأرباح المالية» وفورية الشبكات الرقمية والمتع الخاصة. 

لكن المفارقة تتمثل في أن عصرنا يشهد -في نفس اللحظة- حركة إحياء 
واسعة لمحور الماضيء تتميز بهوس حقيقي تراثي وتذكاري (ازدهار المتاحف». 
شعائرية المناظر الطبيعية والنصُبء تكائر الاحتفالات السنوية الثانوية بكافة 
أنواعها)» تضاعفها موجة قوية من الهويات الثقافية والعرقية والدينية التي تقوم 
بالإحالة إلى الذاكرة الجماعية. كان العصريون يريدون تحطيم كل الحلقات التي 
تربطهم بالماضي: نحن نحتفل به» ونعيد تبجيله» وإن كان ذلك عبر الأنشطة 
والترويج الألترا معاصرة. ها هو زمن الذاكرة المعممة والتضخم التذكاري» وهو 
مايمثل وجة آخر لتجاوز الحداثة الفائقة. والسينما لا تفلت منه: فالسينما الفائقة 
لا تنفصل عن النمو المتضخم التذكاري الذي يغزو الشاشة. 
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في هذه الآلية الجديدة» يعاود كل ماضي كافة الجماعات الخاصة إلى 
الظهور على السطح؛ ليحطم النموذج التقليدي الأوحد عن "التاريخ العظيم". لقد 
نشر انبثاق مقولة “واجب الذاكرة" الشهيرء التى ارتبطت في البدء بالمحرقة؛» 
وضرورة الاعتراف بالهويات الجماعية» ثقافة وأخلاق النصب التذكارية حول 
مجمل المجال الاجتماعي- التاريخي. لقد انتقلنا من التاريخ- الواحد إلي الذاكرة 
الجمعيّة!') وحفي السينما- من نوع يمكن فهرسته- الفيلم التاريخي- إلى موضوع 
منتشرء قادر على التغلغل في كافة الأنواع: من الكوميديا إلى الدراما. انتشرت 
سينما جديدة ستحركهاء في المستقبل» رغبة سياسية أو عبر سياسية تخص استعادة 
"الكتل' التاريخية المخفية والاحتفال بالهويات الجماعية المختلفة. 


الفيلم التاريخي الأصلي: ماض مضى 

ازدهرت السينماء منذ البداية أيضا في المجال المستقبلي كما في المجال 
التذكاري: ففي عام 5غ أرسل ميلييس الرجال في رحلة الى القمر و في عام 
٠٠1‏ يجعل فرسان الملكة يقعقعون بالحديدء قبل أن يقوم لي بارجي وكالميت 
بإطلاق صيحة التاريخي بحكي قصة اغتيال دوق حيز. وإذا كان المستقبل يقدم 
للخيال مجالات لا نهائية» ف "التاريخ"' يقدم أيضا مجالات شاسعة للإخراج. معين 
لا ينضب من الأحداث والشخصياتء ومن الحكايات على نحو خاصء التي اغترف 
منها الأدب الروائي على نطاق واسعء ليثري وقائع كافة مصادر الخياله. فمن 
الرواية - مسلسل إلى الفيلم - حلقات» يولد ألكسندر دوماس ماريو كازيريني» 
الذي يقدم الفرسان الثلاثئة )١1١5(‏ كمقدمة لاقتباسات لا تحصى (أكثر من مائة) 
ستضاعف من الثلاثي على كل شاشات العالم. 





ملكقصزألد0 ,كتعمةط ,عتأممريغم عل نانت 1[ عا أ ,6110186007متدرمه 8[ عل عمننا" بدعملة عجعزم (1) 
4688-4699 .م ,1997 ,000 
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لقد ولد أحد الأنواع: الفيلم التاريخيء خليط من الواقع والخيال الروائي؛ 
الذي يمكن تمييزخصائصه جيدا. يتمثل العنصر الأول من هذا النوع في إعادة بناء 
إحدى الفترات التاريخية. ولهذا الهدف: يصبح الفيلم “بأزياء": فالمعطف الصوف 
يصنع راهب العصور الوسطىء والباروكة تصنع ماكياج مركيز القرن السابع 
عشر الصغير وقبعة نابليون تصنعه. ويجد الاستديو كافة مبررات وجوده ببناء 
. ديكورات تعمل -بتعقيداتها في الأسلوب والديكور- من أجل فرض واقع تاريخي 
والإيهام به وكي يتمكن المتفرجون من أن يجدوا فيه كافة متع المشهد الضخم غير 
المألوف. فمن التعصب لجريفيت إلى بن هور لفريد نيبلو» تستثمر هوليوود التاريخ 
منذ البداية» لتجعل منه عالما هوليووديا. وتدفع المعالجة الخيالية للتاريخ بأنواع 
داخل الأنواع: العصور القديمة» أفلام العباءة والسيف, أفلام القراصنة» السيرة 
الذاتية» أفلام الحرب وأفلام رعاة البقرء المحمّلة هي” أيضا بقيمة تاريخية في بلد 
شاب يبحث عن ماس 

حتى لو قص على المشاهد (تاريخ) فيرساي على هذا النحوه فما يُقترح عليه 
ينبع من مشروع روائي في الأساسء» ومن رغبة مثالية أكثر من كونها تاريخية. 
أفا عن الحكاية نفسهاء فلن تكون سوى تاريخ الأحداث الكبرى والرجال العظام 
الذين من شأنهم إثارة إعجاب أو افتتان الجماهير. تجسد الشخصية التاريخية» وقد 
أصبحت أيقونة» قصة قومية على نحو أساسي: قصة في خدمة الفكرة القومية» بل 
وأيضاء في خدمة عرض يخص أحد أحلام السينما. 

لقد أعادت السينماء الصانع القوي للأساطير والخرافات» إنتاج الرسم 
التخطيطي المستعار من الأدبء والذي يعود أصله الألفي -كما نعلم- إلى الملحمة. 
والأمر ممائل بالنسبة للشاشة. فالنموذج الملحمي المؤسس يُهيكل الأعمال الأولى: 
جريفيت؛ جانس وإيزنشتين» يحولون الجميع أبطالا دون أي قيد. فبالنسبة للأول» 
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هي الحرب الأهلية في ميلاد أمة» وللثانيء من الفيلم الصامت إلى المتكلم» هو 
نابليون المولود من مثاليات الثورة» وللثالث» من أكتوير إلى ألكسندر نيفسكي 
وايفان الرهيب» قاعدة روسيا القديمة الأبدية في ظل هدير الثورة الشيوعية. ثمء 
بعد أن ولد الأب من الملحمةء جاء وقت الرواية- ملحمة نثرية» مثلما كان يتم 
تعريفها في القرن السابع عشرء التي تؤنسن الأبطال. وقد واكبت السينما الحديثة 
هذا التطور: فالفيلم التاريخىء دون أن ينكر أبدا بعده الملحمي والمشهديء يؤنسن 
هو أيضا شخصياته. لكنهم دائما الرجال العظماءء أوء عتدما لا يكونون كذلك» 
يصبحونهء وقد غيرتهم عظمة الحدث الذي يجعلهم أبطالا: ففقراء غابة شيروود 
يصبحون أسطورة اعتبارا من فيلم ألان دوان »)١177(‏ مقدمة لاقتباسات 
لا تحصى لزعيمهم: رويين هود» العادل الأكثر بطولة من المتسرع ريتشارد قلب 
الأسد. وصلبان الغابة: وفقا لرؤية ريمون برنار في عام 57١‏ ١عن‏ رواية لرولان 
دورجوليهء الذين- عبثا يحاولون تمثيل دور المشعرين العالقين في الخنادق؛ الذين 
يعيشون في الطين ومع البق وعرفوا الموت» فتضحيتهم تجعل منهم أبطالا 
مجهولين مقدرين للاحتفال الجماعي» على غرار الجندي المجهول. وهم يساهمون؛ 
على هذا النحوء في السلسلة الطويلة التي من جان دارك إلى دو جيسلان» من 
لويس الحادي عشر إلى الملك- الشمس ومن مدام دي بومبادور إلى ماري 
أنطوانيت» تنسج قصة للمجد القومي. 

وطلقات التحذير الأولى» القادرة على هز المصورات المتجانسة المجيدة 
وإثارة اضطراب الضمير الصالح - حقيقة كاشفة- لا تجد صدى كاف لصدع 
الصرح الأحاديء التاريخي والسينمائي على حد سواء. ولأنه صاحب بصيرة: 
استطاع كوبريك في عام 2١551‏ في دروب المجدء الدعوة إلى ترك طريق 
البطولة الملكي من أجل الطرق المقيتة لواقع أقل مجدا. والفيلم» الذي يلقي الضوء 
على حركات تمرد عام ١115‏ الجماعية؛ يُمنع من العرض في فرنساء ويلقى فشلا 
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ذريعا. وعندما في عام ١1455‏ في ليل وضبابء يظهر في أحد المشاهدء على 
حافة الكادر» كاب عسكري يمكن التعرف عليه بسهولة» مما يثبت تورط الشرطة 
الفرنسية في عملية الترحيل» يتم بتر الصورة المريبة من فيلم رونيه؛ الذي يخضع 
لرقابة حقيقية: لم يحن بعد أوان إثارة التساؤلات ولا وقت المراجعة(). 

تمكنت السينما تدريجيا وفي أعقاب تأمل ولدته الصدمات التاريخية الكبرى 
للقرن- المحرقةء معسكرات الجولاج: القنبلة الذرية» الحربين العالميتين ثم 
الاستعمارية- من تسجيل التذكاري والإسراع في تصعيده؛ وتوجيه نظرة نقدية 
وسجالية حول" ماض لا يمضي". وفي فرنساء أعادت أفلالحزن والشفقة» في عام 
89 ولاكومب لوسيان» في عام 213174 إلقاء ضوء الشاشة الفظ على ظلال 
التعاون (مع النازية)؛ ويفرغ رحلة آخر الليل» في عام 2١11/8‏ وسفر الرؤيا الأن؛ 
في 11194 كل النابالم الذي ألقي على فيتنام على الضمير الأمريكي الشائن. 
ولا تشهد المحرقة, في عام 21545 على بربرية واقع المذبحة الجماعية فحسب؛ 
بل تعد أيضا ضربا من الشفرة الجمالية والشكلية من أجل معالجة إعادة التقديم: لم 
يعد القص هو المقصود في المقام الأول» وإنما التساؤل حول الشرعية ووسائل 
السرد التاريخي على الشاشة» مع التأكيد على أن كل إخراج للماضي حامل لقضايا 
حاضرة ومقبلة. فالفيلم الذي يتكلم عن الأمس» يتحدث عن الوقت الراهن: فهو يثير 
التساؤل حول الماضي ويصدر حكما عليه. لذا تعكس طريقة تناول السينما الآن 
للتمثيل التاريخي تحولا كبيرا للمجتمع الفائق الحداثة في مواجهة الماضي: 
فالتاريخ» الذي يتعلق بماض مروي في الماضي» يصبح ذكرىء؛ أي ماض إشكالي 


)١(‏ واقعة كاشفةء في عام 1191» يثير فيلم رونيه قراءة لا تدخل في مجال الفيلم السينمائي وإنما 
مجالا للذاكرة: انظر ,وعوط بعدامادتط! كنتقل سل دنا ."لكة[أتنامعط اع اتنالط" رععمعلمنا عالالاة 
7 ,رطامءع3[ 00716 
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في الحاضر. وبعبارة أخرى» نجد هنا توضيحا لصيغة كروس الشهيرة: 'كل تاريخ 
هو تاريخ معاصر". 


الفيلم التاريخي الهوليودي الجديد: 
حاضر في الماضي 

لا يفقد المكون التاريخي جانبه المبهر؛ فهو يقدمء حتى بالنسية للسينما 
الهوليوودية الجديدة التي تستشف الحساسيات الجماعية الجديدةء مادة تولد أعمالا 
بطولية جديدة تستثمر كافة أسلحة المؤثرات الخاصة والافتراضي. تحقق هذه 
السينما الجديدة من خلال التطور التقني المذهل الذي يقلب حتى مفهوم الأفلام 
وطرق إخراجهاء وتحقق هذه السينما الجديدة ما لم يكن أبدا بمقدور سينما 
الديكورات حتى مجرد تصوره. 

لكن الاختلاف يذهب إلى أبعد من ذلك. فالفيلم التقليدي. في أكثر أشكال 
إخراجه الهوليوودية نقاءً وأكثرها نجاحاء من الوصايا العشر لسيسيل دي .ميل إلى 
كليوباترا لجوزيف مانكيفيتش» من جان دارك ليفكتور فليمنج إلى ايفانوفيه 
لريتشارد ثوربء كان يحّل الماضي إلى مشهد مبهر وهو يحاول أن يجعلنا نشعر 
أنه ماضي. كانت اللغة -في هذا الصدد- ناقلا قويا: وسيلة لغوية أعيد خلقهاء 
مصطنعة» الهدف من جملها المنتقاة ومن التحايل بالجمل النحوية الملتوية» هو 
"اصطناع القديم"؛ لمنحه مظهرا قديما جميلا له قيمة الضمان التاريخي. تغيّر 
الديكور: فأبطال السينما فائقة الحداثة يتكلمون» همء لغة الوقت الحاضر. فالمعاصر 
يغزو الماضيء يجعله حديثاء يجعله مدركا على الفور في نظر وسمع جمهورء 
شاب على نحو خاصء ولا يتمتع بالضرورة بثقافة تاريخية. فالسينما فائقة الحداثة 
هي التي تتعمد -بوضوح- جعل مشهد الماضي في الحاضر. 
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وبينما يعاد كتابة التاريخ في الحاضرء تكون الأهداف والإحالات معاصرةء 
كي لا نقول إنها اتجاه: فويليم والاس في القلب الشجاع لميل جبسون هو بالتأكيد 
قائد حركة التمرد الاسكوتلاندية ضد الغازي الإنجليزي عام ١٠178ء‏ لكن شعره 
الطويل والقذرء وعضلتي البيسبس اللتان تبرزان تحت سترات قصيرة على غرار 
موضة البانك وطريقته في 'سحق" الأعداءء وإسالة الدماء ووضع من يشاء على 
الخازوق» أقرب إلى جماليات ماكس المجنون من الرغبة في الواقعية التاريخية. 
وماري أنطوانيت» مثل نجمة موسيقى الروك» لصوفيا كوبولاء بأحذيتها المعاصرة 
الوردية» لا تجد منظورها الحقيقي في امتثالها المفترض لنموذجهاء وإنما قي سينما 
المخرجة الشابة الخاصة» التي تواصل من فيلم إلى فيلم رسمها ال 
مشاكل خاصة يه. 


هذا الماضي الذي يتم إعادته إلى الحالي الفائق» عندما يصل إلى أقصى 
درجات تطرفهء يفرغ من كل مصداقية. ولأنه حجة أكثر من كونه موضوعاء 
يصبح عندئذ مادة للسخرية من الدرجة الثانية» ويعاد كتابة التاريخ على النمط 
الهزلي أو الخيالي» في سياق الموجة المعادية للأيقونات على غرار فرقة مونتي 
بيتون الكوميدية التي نزعت كل ما هو مقدس عن جرال المقدس. ويقود فارس 
بريان هلجي لاند بطولاته في إيقاع جهنميء وشعره الأشقر يتطاير في رياح 
موسيقى الروك. شخصية مثيرة للاهتمام رغم هذاء لأنه مجرد سائق شاحنة وحامل 
بلح شقانت :راعذ أنامة مقلطة ووكسين فروقة: اللطل عن انان رلا وق 
تخلص من درعه التاريخي التثقيل. وإذا كان يعاود ارتداء الدرع المذكورء 
قبأسلوبه» المستقل ولد فارسء في الختام» مادام مسلحا كذلك بفضل شجاعته 
واستقامته» لكن روحه تنتمي لموسيقى الروك! 
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هذه التركيبة الغريبة من الحالي والماضيء التي تعكسها عدة أفلام» تتذرع 
بالتاريخ؛ قتفسد التاريخ والأتواع على حد سواء. يصبح الهجين عرفا فيخلط 
الماضي والحاضرء التاريخى والخياليء يشغله إعادة البناء والبحث عن المذهل؛ 
وفيه يمتزج الفيلم التاريخي بأشكال أخرى يستدعيها من أجل الشاشة بمؤثرات- 
إحساس. وفيلم كريستوف جانز حلف النئاب هوء فيلم خيالي» فيلم مصاصي دماء, 
فيلم عن الفنون القتالية» فيلم رعبء فيلم فرسانء ورعاة بقر (يل لم يستبعد 
الهنود!)؛ في أن: فهو يستخدم -وفقا لهواه- المؤثرات الرقمية» التحول والصور 
الاقتراضيةء مُشبع بالإحالات السينماتية» ويستعير من أكثر جماليات السينما 
الهوليوودية معاصرة- الخاصة بأفلام النجاح التجاري الساحق وأفلام الحركة - 
حيوية وتأثير شكليين ليعبر -بأسلوب مفارق- عن هوية قومية. يتناول الإطار 
التاريخي والجغرافي في أعماق فرنسا خلال قرن ثامن عشر قبل ثوري ولمنطقة 
لوزيرء فريسة شعوذة تنتمي للماضي السحيق وظلم ناشئ من سلطة ملكية ونبيلة 
فاسدة. فطريقة حكي قصة حيوان جيفودان الشهيرة» على نحو مشهدي قائق 
ومفرطة في التشعب» تجعل منها نصا للزمن الحالي؛ موجّه لجمهور يألف الشاشات 
الهوليوودية ولا يجد نفسه في الجانب الداخلي من البطلة البريسونية الغامضةء 
وإنما في جان دارك توأم لهء تحترق بالإيمان مثل مخدر قويء في دوامة من 
الصخب والعنف. 

تنتشر سينما الضربات هذه؛ التي تحطم الصورء وتدمر الأساطيرء لتعيد 
وضع الإنسان الألترا معاصر في مركز حكاية يمكنه الظهور فيها بسهولة. فكلما 
ابتعدنا عن أنفسناء كلما وجدنا أنفسنا لدى أنفسنا من جديد: ففي الحداثة الفائقة» حتى 
الماضي البعيد لم يعد غير متصل بحاضر معلن. 
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الفيلم التذكاري: ماض من أجل الحاضر 

إن طريقة الأفلام التاريخية المعاصرة في تفكيك الشخصيات البارزة 
المعترف بهاء تستدعي إذن على هذا النحو ما حدث مع القيم التي عبرت عنها 

تراجيديات كورنيي العظيمة التي بيّن بول بنيشوء في مؤلفه أخلاقيات القرن 

العظيمء كيف أسقطها الفكر الإنساني الكلاسيكي فيما بعد. فسينما العصر فائق 
الحداثة تطيل هذه العملية الثقافية الحديثة فتعمل هي أيضا على البطل. “بإدانة فراغ 
المجدء بلغنا نهاية مبادئ العظمة الإنسانية"؛ حسبما كتب بنيشو(". والريبة التي 
تلقيها بربرية الإبادة الجماعية في وجه الإنسان وصعود النزعة الفردية كقيمة أولية 
يدفعان إلى إعادة التركيز على الإنسان السيط. ليس البطل نصف الإلهء وإنما 
الناس العادية» أنا وأنت. ليس الملحمة الأسطورية ولا التصوير العظيم للتاريخ: 
وإنما تاريخ الناس. 

الرجال العظام» الأحداث الكبرى والقرون العظيمة يتحملون النتائج: لم يعد 
الملك الشمس ينظر إليه بتعظيم» وإنما ينظر إلى ضعفه في لويسء الملك الطقل. لم 
يعد نابليون ينتصر في أوسترليتز: نراه منفيا في جزيرة ألب» في نابليون وأناء من 
خلال نظرة سكرتيره (ونعلم أنه لا وجود لرجل عظيم بالنسبة لخادمه الخاص) 
أوء في السيد /نء وهو ينهي أيامه بمشقة في ضباب سانت - هيلين. الشخصي 
والحميم واليومي يحيل من لم نعد نراهم على نحو مثالي إلى بعدهم الفردي. قهم 
يلحقون بالعامة» وقد أصبحوا من الآن فصاعدا مادة لتاريخ العقليات. عندما وسعت 
السينما مجال شخصياتها التاريخية» بدأت تهتم بشخص يظهر في إحدى قرى القرن 
السادس عشرء بعد عشر سنوات من اختفائه؛ الذي هو قرصان (عودة مارثين 
جيرء ,2)١38*‏ أو ببائع متجول يتنقل بين فرنسا وسافوي في عام 1855» العام 
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الذي سيق ربطهما (لأثرء .)١9187‏ وتوالت سيناريوهات عديدة تتناول موسيقي 
غامض من القرن السابع عشرء موهوب في العزف على الكمان القديم (كل 
صباحيات العالمء )١15١‏ ومرتزق يعود إلى مزرعته ليستأنف الأعمال في مجال 
الأعشاب الطبية إأخ المحارب؛: .)5٠١١‏ 

في هذه القراءة المعادة لماض لم يعد بطولياء وإنما إنسانياء تعيد السينما 
النظر في النصوص الكبرى المؤسسة وفي الأساطير البدائية. وهي تعيد كتابة 
التاريخ تاركة الخرافة العزيزة على جون فورد. وأفلام رعاة البقرء في أحدث 
أشكالها المتناسخةء تترجم هذه الظاهرة على نحو بديهي. فهي تجد نفسهاء هي 
الحاملة» بكل ما يثقل كاهلها من أحمال بطولية» لذاكرة هوية أمة تشكلت خلال 
غزو الغرب وبنيت من الملاحم والأساطيرء تواجه فجأة» مع الرقص مع الذئاب» 
ما انتشر من قبل في أفلام أقل إجماعاء بدءا بالسهم المكسور وانتهاء ب الرجل 
الكبير الصغير : الواقع التاريخي لأمة هندية والاستتصال العرقي الذي أدى إليه 
الغزو المذكور. هل كان أيطال الغرب شخصيات حقيرة؟ لقد فقدت شخصية راعي 
البقر جانبها الأسطوري على نحو فظ. ويسجل كلينت إيستوود نهاية هذا العالم» 
برؤيته الغاربة في بلا رحمة . ويقوم ستيف فريرس على نحو أكثر حنيناء بمواجهته 
بتحولات الأزمنة والحقائق الجديدة في بلد لعبة هاي- لوء ليصل إلى نفس الحقائق. 

في هذه الحط من الشأن الذي يثير قلقه» يفقد راعي البقر الفورديء الذي 
كان يجسده جون وين بعظمة» هالته الأسطورية ليجد نفسه في موقف المتهم. عندما 
يقرر الانصهار مع شعب السيوء ويغير اسمه ليصبح واحدا منهم» ينجز الملازم 
دانبار في الرقص مع الذئاب مسيرة ندم الرجل الأبيض الأمريكيء الذي يعترف؛ 
في آنء» بجريمة الإبادة العرقية وأيضا بعظمة الحضارة الهندية التي سحقها الفتح 
(الأمريكي): جنةء جنة المنشأء الطبيعة» الفضاءات الفسيحةء الأرض العذراء؛ 
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المفقودة للأبد. فأفلام رعاة البقر التي يعاد مراجعتها تدين “السلام الأبيض' وبربرية 
الحضارة الغربية التي تنحو إلى الإبادة الجماعية. والخطيئة أصلية: يصبح نص 
اكتشاف العالم الجديدء مع آلة تصوير تيرينس ماليك» رؤيا إيكولوجية وغنائية 
للطبيعة البدائية» التي لوثها الغزاة الذين أتوا حتما لتلويثها. و بوكاهونتاس نفسهاء 
الأميرة الهندية التي تأمثلت في كتابة عاطفية متواضعة لهذا الممّون الكبير 
للأساطير الأمريكية الذي هو استوديوهات ديزني» تصبح مع كاميرا ماليك؛ أصلية 
تعيسة يلوثها رجل أبيض ويفقدها نقاءها: لقد انعكست الأسطورة. ويظل ذئب 
الضمير الشرير. 

هذا الشعور الذي يدفع أمريكا اليوم إلى الانحناء على ماضيها لافتتاح مسعى 
تذكاري» تشعر به أوروبا على نحو أكثر حدة» انطلاقا من هذه النقطة السوداء التي 
هي» بالنسبة لقارة تتسم بوعي شديد بحضارتهاء إيادة اليهود. إنه الفيلم محرقة 
الذي؛ عندما يسمى ما هو غير قابل للوصفء يمنحه واقعا تذكاريا. تحل الإبادة 
الجماعية كمكان جغرافي مركزي للتاريخ؛ لتفرضء في أنء» بحثا تاريخيا دقيقا 
لإثبات الحقائق» وواجبا أخلاقيا للاستجابة لإشكالية المسئولية الجماعية والفردية. 
تجد السينما هنا أرضا جديدة يساهم استثمارها على نحو أساسي في العملية 


التاريخية. 


الهوية الفرنسية مثار للتساؤل 

والحالة الفرنسية كاشفة على نحو خاص. فلم يعد هناك أي من تلك المناطق 
المظلمة» الخاصة بالضمير القومي الزائف لم تفلت من الضوء الذي تلقيه عليه 
مزيد من الأفلام. عندما يهتم برتران تافرنييه» في الحياة ولا شيء /خر»ء بالمفقودين 
في الحرب العالمية الثانية» فهو يُدخل يُعد الحداد في الوعي التذكاري. وعندما 
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يرسم في كابكن كونان: صورة مناضل أصبح قاتلاء فإنه بالمثل يقدم صورة 
لوحشية مرتكبي الحروب» بعيدة عن أية رؤية بطولية. الأمر الذي سمح لستيفان 
أودوان- روزو بأن يتساءل ما إذا كان "دفاعه عن جسده يجعله سينمائيا يبحث عن 
"الهوية القومية" "(). وعلى أية حالء تشكل هذه الرؤية المخففة غير البطولية؛ 
المنصتة لآلام وضعف الإنسانية» على نحو بديهيء جزءا من التاريخ التذكاري من 
الآن فصاعدا. فبينما يعيد ليونيل جوسبان دمج متمردي عام ٠١١17‏ باسم الدولة؛ 
وتمنح كلمات جنود الحرب العالمية الأولى التي تخطت مليون نسخةء() الكلمة 
للجنود العاديين» بعد أكثر من أربع وعشرين عاما من الحرب. يواصل جان- بيبر 
جونيه بطريقته: من أميلي بولان إلى يوم أحد ممتدء رسم هوية فرنسية شيدت من 
خبطات وحنين جارف» فيجعل الممثلة أودري توتو في دور الصغيرة ماريان تنتقل 
من مونمارتر كما في البطاقات البريدية إلى خنادق فيردان الرهيبة. ما تبحث عنه 
في هذا الجحيم هوء على وجه التحديدء خطيبها المفقودء الذي لا تريد أن تصدق أنه 
أعدم رميا بالرصاص “ليكن عبرة". وهكذاء نعيد قراءة التاريخ على ضوء حقوق 
الإنسان التي» من ثمةء تدق أجراسا جديدة. لم تعد البطولة في الحربء وإنما في 
رفضها: فالفرد هو المهم وليس الأفكار المثالية القومية. والجنود الفرنسيون 
والألمان الشجعان» الذين يخرجون من خنادقهم ويمنحون الأخوية الإنسانية الأولوية 
على واجبهم كمحاربين في عيد ميلاد محيد لكريستيان كاريون» يتنقل بين هذا 
الوعي النافع المستعاد. وقد تم اختياره لتمثيل فرنسا في الأوسكار. 


المقصودء من الآن فصاعداء أن يصعد على السطح ما كان مخفيا. لم تعد 
الحقيقة في البطولة الجماعية لاب هادئ بُنيء في عام 1145١غ‏ وفقا لشاغل 


,"ع وتلعصدط 6انتمع ك1[ أء عسعدا0 علصة0 15 عتممع120' لتنقتائء 8" ,لامع هدام -ستملسة عمقامغا5 (1) 
.149.م ,5862-001.2005 ,2136 ,106684 عل 

قعلال أ 00600 ضقعل .60 ,(1914-1918) غضم نبل قكأعصيقء أت جعنااعا .كدآلمم عل ععامموط (2) 
.1998 ,مقطلا ركمو ,عل تتاصومآ 
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المصالحة القومية التي أرادها ديجول» كصورة رمزية لفرنسا مقاومة تحت 
ظاهرها السلبيء» لكن مع الغموض الذي كان أول من كشف عنه؛ عام »١15154‏ 
الشاب لاكومب لوسيانء المتعاون (مع العدو) لأنه لم يتمكن من المقاومة. لقد ازداد 
عدد الأفلام التي تلتفت لهذا المنحدر الأسود الذي يمثله التعاون مع العدو وترحيل 
اليهود الفرنسيين. وهكذا تتطور إعادة قراءة فرنسا في عهد بيتان لتنقح اللوحة: 
تعديل بالمعنى الأخلاقي والتصويري للمصطلح في آن. إن السيد الذي بهو لجيرار 
جونيوء بوجهه الفرنسي الطيب المستديرء يظهر كتتويج مخأص وتوافقي لذاكرة 
الندم. والمنتفع من الحربء الذي استقر في منزل سُرق من اليهود» ينتهي به الأمر 
إلى التساؤل حول معنى الخزي وإلى إنقاذ الأطفال اليهود من الإبادة الجماعية 
فيخبئهم عن المحتل الألماني. حتى إذا تم دمج التعاون» على نحو ملائمء داخل 
عملية وعي دفع الندم قيمتهاء فقد أصبح الآن يشكل جزءا من الذاكرة القومية. 
وبرنار تافرنييه -مرة أخرى- ينظر إليه خلال تنفيذه؛ وفي السينما نفسها: ففيلمه 
يجازة مرور»؛ الذي يحكي عن المماطلة التي مارسها سينمائيون فرنسيون لمواصلة 
إخراج الأفلام تحت رعاية المحتل وشركة الإنتاج التي أسسهاء كونتيننتال؛ يترجم» 
في أن؛ وجهة نظره كمؤرخ سينمائي وكمواطن يثير التساؤلات اليوم حول ماضيه. 

تدفع ضرورة الاعتراف بالإبادة الجماعية السينما أيضاء بعيدا عن الجذرية 
الشكلانية والجمالية التي تمدحها محرقة» إلى تكيفها كي توظف لتصبح موضوع 
أفلام مشهدية هدفها إثارة الانفعال من خلال العمليات الكلاسيكية للدراما قائمة 
شيندلر) وللفيلم البوليسي المثير (لكتاب الأسود) أو حتى الكوميديا (لحياة جميلة). 
وفيما وراء السؤال النظري والأخلاقي الذي يطرحه لانزمان» تفرض هذه الأفلام» 
بنجاحها الشعبي؛ اكتساب وعي جماعي نحو ما تلزمه الذاكرة. 
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تال العملية تدريجيا كافة المناطق التاريخية المثيرة للشك. قالامتناع الطويل 
للسينما الفرنسية عن الحديث عن وقائع الاستعمار بعد نهايته» هو من نفس طبيعة 
الصمت الطويل الذي أبدته سابقا إزاء التعاون (مع المحتل النازي). لقد ظلت حرب 
الجزائرء لفترة طويلة» الحرب التي لا اسم لهاء والتي سعى برتران تافرنييه؛ دائما 
هوء في عام »159١‏ إلى رد الاعتبار إليها من خلال الحوار مع من شارك في 
الصراع بين عامي ١154‏ -1557. لكن الموضوع يظل حارقاء بسبب استمرار 
عدة هويّات تذكرية تبنيه: فالذاكرة التي ينبغي بناؤها ليست هي التي تخص 
أوروبي الجزائر في أفلام ألكسندر أركاديء أو مناضلي أفلام بيير شويندورفير 
فبالنسبة للجزئيين الذين يستعبدون الخيط الذى نسجه الأخضر حميمًا حول قاضى 
الجزائر حتى عام ١154‏ فى فيلم وقائع سنوات الجمر (السعفة الذهبية لمهرجان 
كان عام ١9176‏ فإنهم لم يجدوا حتى الآن الفيلم يجسد هذه الذاكرة فى شكل 
مدرلمات.: 
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ضد أكاذيب الدولة: 
تكريم الذكرى الضائعة 

إنه لأمر كاشف -في هذا الصدد- أن يمر بناء هذه الذاكرة الجماعية, 
بالنسبة لأهل شمال أفريقيا كما بالتسبة لسينمائي مجمل القارة السوداء؛ إلى حد 
بعيدء عبر القوى الاستعمارية السابقة» من خلال إنتاج مشترك مع فرنسا وأيضا 
من خلال تورط شباب فرنسيين من المهاجرين الذين ينتمون لهويات متنوعة 
وانتماءات مختلفة.وتقدم حالة سكان أصليون تصويرا تموذجيا للثمر. لا يكتفي 
الفيلم باستعادة ما كان قد نسي إلى حد كبيرء بل التستر عليه - مشاركة الفرق 
الاستعمارية في تحرير فرنسا-» لكنه يلقى الضوء أيضا على المصير الظالم الذي 
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لاقاه هؤلاء الرجال» ليس في الجيش نفسه خلال الوقائع فحسبء بل أيضا فيما بعد 
كمحاربين قدامي محرومين من الراتب التقاعدي. عندئذ يصبح الخطاب هو خطاب 
استعادة الأبناء لكرامة الآباء الذين تم التنكر لهم ولتضحياتهه("). 

لا تصبح الظاهرة الجديدة» مع سكان أصليونء قوة مطالبة أخلاقية فقطء 
مادام تأثيرها المباشر كان رفع الحظر عن المعاشات الشهيرة "المتيلورة" بواسطة 
رئيس الدولة الفرنسية نفسه. نشير رغم هذا إلى أن هذا التأكيدء الخاص بالهويةء 
لا يمدح الانفصال ولا عدم تجانس المجتمعات: فذاكرة المحاربين الأفارقة الخاصة 
تنصهر هنا في الذاكرة الجماعية» القومية والفرنسية. 

في مجتمع فوضوي ومتشظ على نحو متزايد» يصبح للطلب الخاص بالهوية 
دور فعال: فهو ينتقل من تأكيد حى الاختلاف إلى البحث عن الجذور. فالسينما 
تجعل الأشياء مرئية عبر الصورء وتمنح آلذاكرة المفقودة الذكريات الغائبة. 
ويقدممريكاء أمريكا لإيليا كازان النموذج المثالي لهذا الوضع. لكن الظاهرة 
تتسارع: فالهجرة الإيطالية» وهي موضوع ملهم ومفضل منذ فترة طويلة» لسينما 
ما وراء الألبء لازالت حيّة في هذه البنية التذكارية؛ مثلما يثبت الباب الذهبي 
الغنائي والحديث» لإيمانويلي كرياليزيء الذي يجعل من جزيرة إيليس؛ باب دخول 
المهاجرين: مكانا للذاكرة بامتياز. لكن ها هي أيضا كل الهجرات الأخرى تبدأ في 
الكلام - المغربيةء التركية» الباكستانية» الإثيوبية والكردية- وتصنع موضوع 
باي- باي» وحمّام» اصطدام» ومجرد قبلة» واذهبء عش وكن وإخوة المنفى. 

فتتقل الشعوب ودمجها الشاق في الدول المختارة» التي تستخدمهم 
أو تستغلهم» يعيد إلى الذاكرة الجماعية الصدمة الأولى: الاتجار بالسودء عمليات , 





)١(‏ وهو ما يعبرعنه كلينت إيستوود في فيلم عنوانه واضح: ذكريات آبائنا. 
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الترحيل الجماعية» والعبودية. في سنغال الصغير» يرحل أحد السود الأفارقة مقتفيا 
أثر أسلافه السود في أمريكاء ويعاود السير في طريق تجار العبيد انطلاقا من 
جزيرة جوريء التي كانت مراكب تجار العبيد ترحل منهاء ليمنحها قيمة تذكارية. 
والفيلم» من إخراج الجزائري رشيد بوشارب (أيضا مخرج سكان أصليون)» 
يتحدث باسم ذاكرة جماعية أفريقية. لكن عندما يستعيد ستيفن سبيلبرج» في 
أميستادء تمرد العبيد على مركب الزنوجء فهو أمريكي أبيض ويهوديء بالإضافة 
إلى ذلك»: الذي يؤكد على نقطة العبودية السوداء في الذاكرة القومية. مثلما يتولى 
الإنجليزي جون بورمان مسئولية دعم التمييز العنصري في جنوب أفريقياء بفيلمه 
في وطنيء باسم وعي أوروبي مرتبط بالاستعمار. بينما من ينزع قلنسوة 
الكلوكس-كلان الكئيبة ليعرض العنصرية الصريحة في يد الشيطان اليمنى؛ء هو 
كوستا جفراس اليوناني. ونظرا لصلاحية الفيلم للاستخدام الواسعء تم إخراجه في 
هوليوود وفقا لمعايير سينما هوليوود المشهدية. 

ينطبق الأمر نفسه على العبودية والعنصرية مثل كافة المراجعات الكبرى 
الخاصة بالذاكرة. لكل شعب جراحه وعمليات الإبادة الجماعية تميل إلى التضاعف. 
فجرد 'ريتي بانه" الدقيق لكمبوديا في أس ١١ء‏ آلة موت الخمير الحمرء أو الوثائق 
التي استند عليها سيرجيي بولوفسكي في تهج /سمك- الذي استند على أرشيف 
المؤسسة التي أنشأها ستيفن سبيلبرج-» بهدف التعريف. في إطار إبادة اليهود: 
بمذبحة يهود أوكرانيا غير المعروفة جيداء ترسخ طريقا وتائقيا على نهج لانزمان. 
بينما يخئار آخرون الفيلم الخيالي لتناول الإبادة الجماعية: الأرميني الذي يتحدث 
عنه فيرنوي في فيلمه الذي يتناول سيرته الذاتية» مايريج» وفي تناول أحدث» 
الأخوان تفياني اللذان جعلا منها موضوع مزرعة القبرات؛ والروانديء الذي 
يصوره تيري جورجء في فندق روانداء على نحو حالم لكن مودق. وعلى نحو 
ممائل؛ فتح انهيار حائط برلين الطريق إلى إعادة بناء ذاكرة الجولاج والبحث عن 
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هوية كل شعب خضع للديكتاتورية السوفيتية: والمخرج السينمائي الروسي فيتالي 
كانيفسكيء الذي تعرض هو نفسه للاعتقال السياسي وحظر ممارسة الإخراج؛ يبين 
على نحو محدد في لا تتحركء مثء احي» حيوية الشباب الذي يواجه أسوأ حقائق 
سيبريا السوفيتية. ويعرض شسيزرء للكازاخية جوكا أوماروفاء الفوضى التي سادت 
بلادها بعد الاستقلال» وهي تسعى -بطريقة أو بأخرى- لإيجاد طريقها. يؤيد 
وداعا لنين/ للألماني فولفجانج بيكيرء نهاية ألمانيا مقسمة لجزأين» حتى رغم عدم 
انغماسه في الأوهامء ليمنح فيلمه قيمة رمزية لبلاده (حيث لاقى نجاحا هائلا)ء 
مكنت إعادة الوحدة من الدخول» حقاء في الذاكرة الجماعية. يمكننا من الآن 
فصاعدا مواجهة الماضيء مثل حياة الآخرين» الذي يصف أدق تفاصيل جهاز 
الشرطة الذي كان يُسلم كل ألماني من الشرق لامراقبة الستازي التعسفية فيما 
عُرف» حرفياء بعصر الشك. 

يعيد الفيلم التذكاري إلى الحاضر ماض يشعر تجاهه بالامتنان» إلى حد 
يصل إلى تأييد ذنبه: واجب الذاكرة أو طغيان التوبة؟ كل شيء أيا ما كان» قابل 
للمراجعة. 


من معنى التاريخ إلى معنى الذاكرة 

تلعب عناصر عديدة دورا كبيرا في مواجهة السينما بالتاريخ بطريقة جديدة 
جذرياء في ظل التضخم التذكاري. في قلب مجتمعات لم يعد للنظم المستقبلية 
الكبرى فيها أية مصداقية» أصبحت الألوية الجديدة تمنح إلى قطبي المماثلة 
التخصيصية» إلى الجذور» إلى الروابط المجتمعية التي تسمح بتعويض بعثرة 
وفوضى وعزلة الأفراد. وهي -في آن- الثقافة الآنية عن السعادة الفردانية التي» 
عندما منحت أهمية جديدة إلى الحاجة لاحترام الذات والآخرين» وجعلت كافة 
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عمليات نفي الاعتراف القديمة بالأقليات المجتمعية لا تطاق. وهكذاء افتتحت 
كوارث القرن» وانهيار الأساطير القومية الكبرى ولولبية العملية الفردانية» عملية 
تأكيد ومطالبة بالهويات الخاصة: لقد مكنت من وجود سياسات اعتراف جديدة, 
لا تنفصل عن غزو ذاكرة الهويات. فالسينما تساهم على نحو كامل في هذه الحركة. 

كانت السينما التاريخية تستوعب كنوع مصنعء لا يقدم سوى تسلية 
بلا عواقب؛ أي تافهة. ها هي تنهضء حاملة مجازفات جديدة» مكتثفة» ملتزمة 
وجدالية؛ لتنقل قيم الزمن؛ الأخلاقية والاجتماعية والسياسية» بل الدينية» دون أن 
يخلو الأمر من إثارة للجدل. بل وقعت على الرب تبعات هذا الموقفء من الإغراء 
الأخير المسيح؛ الذي يتناول فيه سكورسيزي التجسسد. إلى آلام المسيح» حيث يشعر 
ميل جيبسون بلذة هوليوودية وهو يزرع المسامير في لحم المصلوب. فرؤية كلا 
منهما له تذكي النزاعات - يجعله التقدمي سكورسيزي إنسانا له جسد ورغبات» 
بينما يعتبره ميل جيبسونء المحافظ للغاية» ضحية الشعب اليهودي قاتل الإله الذي 
يعاود الظهور للمناسبة من رف دكان اللعنات القديمة. الكل واحد يبحث عن تأسيس 
الذاكرة الجماعية انطلاقا من رؤيته الخاصة وإيمانه الخاص. فالفضائح التي تثيرها 
هذه الأفلام» وردود الفعل العنيفة التي تولّدهاء تذكي نار حروب الأديان من خلال 
ما يشبه الشكل الرمزي المتفاقم اليوم: حرب الذاكرة. 

في زمن تقديس الحاضرء تصبح الصور التي تحيل إلى الماضي مجازفات 
كبرى على نحو مفارقءتثير السجال والمشاجراتء وتنوء بثقلها على العالم؛ وتشحذ 
العواطف. تمثيل النبي محمد في شكل كاريكاتوري أو تقديم وجهة نظر السيتمائي 
عن الإسلام يشعل العالم ويثير ردود فعل متطرفة: إنه موزار الذي يغتال» وفي 
هذا الصددء السينمائي الهولندي ثيو فان جوخ, الذي اغتاله متطرف بسبب فيلم 
يعيب في الإسلام. عندئذ ترى السينماء في علاقتها بالذاكرة الثقافية» كعامل 
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استفزازي وتدفع إلى توتر المجتمعات الليبرالية. الجزائر -كما قلنا- أثارت 
ولازالت تثير صراعات تخص الذاكرة. بل إن صورة هوية فرنسية» مرتبطة 
بإميلي بولان؛ تولد معركة نقدية تحكم على الفيلم على ضوء الإحالات الرمزية 
المتعارضة: فمن ناحية شعار فرنسا موحدة ومتصالحةء ومن ناحية أخرى صورة 
فرنسا ناعمة "مطهرة من تعدد معانيها العرقية» والاجتماعية والجنسية". فما يبدوء 
بالنسبة للبعض» مثل التصوير المثالي لهوية فرنسية أيدية» تم العثور عليها 
بأعجوبة» يعتبره آخرون حنينا مرا للشك لفرنسا حذرة على نحو مفرطء 
منتمية للوبان وبيتان!). 

لاشيء -من الآن فصاعدا- يهرب من السينما التذكارية. يصبح التاريخ 
الفوري ذكرى: فما أن توفى فرنسوا ميتران حتى وجد نفسه على قدم المساواة مع 
الملوك الذين كان قد ربت عليهم في كاتدرائية سان- دني» على هيئة تمثال شبه 
ملكي في الضريح الذي بناه له روبير جديجيان في المتجول في شان- دي - 
مارس. الفيلم الذي يصوره -من ناحية أخرى- في حياته اليومية» كما هو دون أي 
بطولة. كما ليس هناك أية ضرورة لوفاة إليزابيث الثانية أو نيلسون مانديلا كي 
يقوم فيلمان؛ بالنسبة للملكة؛ باستعادة الأزمة شبه الملكية التي هزت إنجلترا لحظة 
وفاة ديانا (لملكة)؛ ولمانديلاء كي يتناول كفاحه ضد التمييز العنصري وإقامته 
الطويلة في السجن (وداعا بافانا)اء ليساهما في بناء التاريخ الجاري 
كموضوع للذاكرة. 

يشكل التذكاري خطورة غير مجربة حتى الآن على السينما. لم تعد السينما 
صناعة حلم فحسب: فعبرها ينتصر بسهولة شيء يتخطاهاء يلمس أعماق الفرد» 


)١(‏ يذكر رفائيل موان تفاصيل هذه المعركة النقدية في "أنواع قديمة؟ أنواع جديدة؟”, في -مهع1 
8--157 .م ساعن[ معل غ612 ,انهم تاعاضمء تمقم©) ,(رتل) أحممكرووى عمووزطم» سبق ذكرد. 
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جذوره وهويته العرقية أو الدينية. كل شيء يجعلنا نعتقد أن هذه العملية ستستمر: 
فالمناطق المظلمة من التاريخ ألتي لم تطرق بعد كثيرة أوجه الذاكرة المختفية 
والمجروحة وافرة. وفي عالم تسوده العولمة» تتعدد الهويات التي تبحث عن نفسها. 
وإنتاج الوقت الراهن المتفجر يقدم لكل امرئ المادة التي يجد نفسه فيها. فالطرق 
متعددةء وهي تقود غجر الهند إلى أسبانيا في سكة السلامة لتوني جالتيف» وتدفع 
المارسيلي جديجيان إلى الذهاب في رحلة الى أرمينيا تتركز حول البحث عن 
الأب» أو تحث الباكستانية صبيحة سومار على تحليل تفاصيل ظاهرة الأسلمة» في 
مياه صامتة» التي حولت بلادها وأدت إلى اختفاء التسامح الذي كان يشكل روحها. 
وحتما سنرى أفلاما في المستقبل القريب عن شعوب أخرى: وعن جماعات 
مجتمعية أخرى: أهل التبتء الشيشانيين» والأكراد1')- كل ضحايا التاريخ الذي 
تريد السينماء عندما تلعب دورها الرمزيء أن تعيد إليهم ذاكرتهم. 

تغزو السينما فائقة الحداثة» عبر المنشور التذكاريء أرضا جديدة فتحها 
فضاء الخصوصية ومطالبات الجماعات المجتمعية. وهي تقدم2» في زمن يتسم 
بإعادة تأهيل وإعادة بناء الهويات» عناصر رمزية تعيد لكل جماعة هويتها 
وفخرهاء من خلالها إعادة تبني تاريخها. 


)١(‏ من الآن نرى أفلاما تجذب الانتياه نحو أحداث التمزق التاريخي التي تعيشها هذه الشعوب 
الثلاثة: سبع سنوات قي التيت» لجان-جاك أو (:45١)؛‏ غرف الحزن الثلاثء؛ لبيرجو 
هونكسالو !)٠٠١4(‏ وإخوة المنفى» ليلمظ أرسيان .)7١١5(‏ 
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الفصل السابح 


مديئة السيكما 


ليست السينما خارج زمنها وأبدا لم تكن كذلك. فنا حديث في المقام الأول 
لم تكف السينما أبدا عن تناول أضخم أحداث وتحديات الحداثة. خلال القرن 
الماضيء تتاولت السينما الحربين العالميتين» الثورة الشيوعيةء الكساد الكبير» 
الجبهة الشعبية» النازية» حرب أسبانيا. وأيضاء هيروشيماء خطة مارشال؛ الحرب 
الباردة» نهاية الاستعمارء حرب الجزائر وفيتنام. أسئلة كثيرة غذّت -إلى حد بعيد- 
فكر السينما على امتداد مراحل تاريخها الثلاث» وذلك من خلال أكثر الأنواع 
والجماليات والالتزامات تنوعا. 

وهو ما يحدث في الوقت الراهن» لكن على صعيد مغاير تماما؛ حسيما 
ينبغي أن نضيف. كيف يصبح الأمر مغايرا في زمن تسوده نهاية اليقين القديم من 
جراء تسارع وعولمة التغيرات؟ تراقب السينما وتعبّر عن مسار العالم -أكثر من 
أي وقت مضى- وفقا لمنظورها الخاص. أبدا -بالتأكيد- لم يتم طرح كل هذا الكم 
من الأستلة السياسية والاجتماعية على الشاشة. لم يعد المقصود مطلقا تنشيط 
السينما الاجتماعية أو المناضلة حسب الصيحة القديمة» إذ لم يعد نظام السينما 
يعتبر العالم “السياسي" شأنا أيديولوجياء بل مجالا للتعبير السينمائي يعمق معنى 
ويضاعف -في آن- التطلعات نحو المسارات الخاصة والكيانات الفريدة. بهذا 
القصد لا تكف 'مدينة السينما"' فائقة الحداثة عن ملاقاة وإنعاش 'سينما أنا": لقد 
أصبح ما يُرى بالعين المجردة منصة للتعبير عن ثراء عالم الأفراد الصغير للغاية. 
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تنوع -إذن- للمشاكل التي سيتم تناولها هنا انطلاقا من المبادئ الأربعة 
الكبرى المنظمة لعصر الحداثة الفائقة: العلوم التقنية السوق» الديمقراطية والفرد. 
وفرة من المنطق الاجتماعي-الشامل الذي- وهو يهيكل مصير المجتمعات 
المفتوحة- يثير سؤالا لا ينتهي يمس غموض الوجود الإنساني "الأبدي". فحداثة 
السينما الفائقة تقال وتقرأ عبر الطريقة التي تعكس بها هذه الإحالة المضاعفة»؛ التي 
تترجمها عبر خيالها الخاص. 


علم البيئة وعلم- الخيال: 
مجالات الخوف الجديدة 

منذ منتصف السبعينيات» لم تكف القضايا المرفوعة على حضارة 
التكنولوجيا العلمية عن النمو. لقد كان من المفروض أن تجلب الأمان» الحرية 
والرفاهية: وها هم خصومها يحددونها باعتبارها العدو رقم واحدء الذي يهدد بإعاقة 
مستقبل أطفالنا المستدام. "البيت يحترق": تبدو التكنولوجيا العلمية مثل تلك الآلة 
الجهنمية التي لا تبالي بالنتائج بعيدة 0 وتدفعنا مباشرة نحو الهوة. فهي مولدة 
للراحة الفورية وأيضا لمخاوف متزايدةء ترتبط بتدهور المحيط الحيوي نفسه» 
وبمخاطر عضال تؤثر على الإنسانية والكرة الأرضية. فبينما ' يبدو السوق 
والاستهلاك الفائق كأنه يضع الفرد في مرجعية تخص الحاضر على نحو حصري» 
تبدو المخاوف الخاصة بمستقبل الكرة الأرضية راسخة؛ أكثر من أي وقت مضى. 
وبعد غبطة التقدم» "خسائر التقدم"؛ وبعد نشوة التحررء الخوف من المستقبل؛ الذي 
يعبر عنه في التأكيد على القيم الخاصة بالبيئة ونشرها في سياق روح العصر. 
ينتشر الخوف السلفي -من الآن فصاعدا- حول 'جيل جديد من المخاطر"- 
تهديدات صناعية وتكنولوجية» صحية وطبيعية وبيئية(©. 


5ع عن اأطنامع]1 هآ ,كله ,0]6867هم عناة'دو عع ادع 00 .علة 5001 6التدععكمآ'! ,اعافد معطو (1) 
ناك 50616]6 8[ الأساسي اءه5 فعنءانة حول هذه النقطة؛ أنظر مؤلف.58 .م ,2003 باثنهد/وم6ك1 
1 رلء آناباة ,قعةط ,عتاودلء 
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لم يعد الوجه القديم للعالم المجنون الذي يريد السيطرة على العالم -في هذا 
السياق- هو الذي يُبعث من جديد وإنما صورة علم انحرف عن أهدافه الإنسانية 
لصالح نموذج تطور انتحاري؛ يدمر توازنات البيئة الكبرى. تكثر الأفلام ألتي 
تحذر الرأي العام من مخاطر "هذيان" تكنولوجيا العصر الصناعية. في سر 
سيلكوود» تقف امرأة شابة وحدها ضد سلطة الآلة الصناعية الرهيبة» لتدين العدوى 
النووية التي تسببها الحوادث التي تقع في المحطة. فظل الموت الذري يحوم -منذ 
- على عالم عرف (منذ أربعة أعوام مضت) ما جرى في جزيرة ثري 
مايلز وسيتعرض (بعد ثلاثة أعوام) وفي تشرنوبيل. منذ ذلك الحين نمت المخاطر 
الكيمياتية» الملوثات الكبرى للبحارء الاحتباس الحراري؛ اختفاء الأنواع الطبيعية؛ 
نفاد موارد المياه: تحديات عديدة تعبئ جمهورا أفضل اطلاعاء؛ لاسيما من خلال 
الأفلام التسجيلية» (حقيقة مزعجة» كابوس داروين» نحن نطعم العالم)» التي 
توضح؛ حسبما رأينا على نحو لا يخلو من أصداءء الكوارث التي تعرضنا لها هذه 
المخاطر. هنا الجدة: خلال بضعة أعوام؛ أصبحت السينما مكبرا للوعي الجماعي 
بمشكلات الكرة الأرضية. 

لن نفاجأ إذن من انتشار أفلام الكوارث التي تتناول الظواهر الطبيعية- 
/يعصار التيفونء الثورات البركانية في ذروة دانتي» انطلاق عنان المحيط في قلب 
العاصفة-- التي تجلب بطبيعة الحال أسوأ التوقعات. يصور اليوم التالي سفر رؤيا 
قادم في انفجار لمؤثرات خاصة تجعلنا نرى: في معالجة ضخمة عجيية: 
الاضطرابات المناخية» وهي تغرق طوكيو تحت وابل من البرد العملاقء وهاواي 
تحت الإعصار ونيودلهي تحت عاصفة ثلجية هائلة» لتنتهي بايتلاع نيويورك تحت 
موجة عملاقة:؛ وتجمد شعلة ثمثال الحرية ليُعلن بداية عصر جليدي جديد. 
و- ابتسامة صغيرة أخيرة - يجعل خطابات هوليوود الشهيرة تتطاير تحت تأثين 


159 


العاصفة» لتحملها بعيداء نحو تلال لوس أنجلوسء الرياح المؤذية لعالم فقد صوابه. 
يبدو تناول أحد أفلام النجاح التجاري الساحق» التي تستفيد من اللوجيستيات 
الهوليوودية السوبرء لاضطرابات المناخ كأنها تتدخل في اللحظة التي ترفض فيها 
الولايات المتحدة التوقيع على برتوكول كيوتوء كي تبين بوضوح من أين يأتي 
الأذى وموقع المسئولين. شْ 

تولت عدة أفلام: في مواجهة انفلات العلوم التكنولوجية وآثارها المدمرة 
الدعاية للعودة إلى الطبيعة» فتبحث عنها في أزمنة بعيدة أو بلدان متباعدة» تُرى 
كملجأ لنقاء أولي» عبر مشاهد طبيعية لازالت بكرا وشعوب حافظت على حكمة 
الأسلاف. يبين العالم الجديد اكتشاق أمريكا ووصول "الآياء" المؤسسين باعتبارهم 
أنشقاقا عن الطبيعة الأصلية والحضارة الهندية» التي يسعى الرقص مع النئاب 
لاستعادتها؛(') ويعيش صياد الفراء الأخير حياته في الثمال الكبير الكندي؛ 
ويواصل هملاياء طفولة زعيم» البحث عن الهواء النقي حتى قمم نيبال» وتتناول 
رسوم كيريكو والساحرة المتحركة» التي تتمتع بقيمة تعليمية إضافية» أفريقيا حاملة 
القيم البدائية. لقد ولدت سينما الحنين لأزمنة ما قبل الصناعة» تعيد استثمار قيم 
الوحدة والانسجام مع الطبيعة» على نقيض حب الإنسانية الذي يسم "محبي 
الأحفوريات" المعاصرين. 

لاشك أن سينما الخيال العلمي تعبر عن علاقة أخرى تماما مع العلوم 
التكنولوجية. فعلوم التكنولوجيا العالية تفتح أمام محبي التكنولوجيا إمكانيات وجود 
مضاعفة. فأفلام التوقعات» من خلال مزايدة الشاشات؛ والآلات والإنسان الآلي؛ 
تتخيل أكثر الأشكال غرابة في هذا المجال. ورغم أن هذه الميكنة المتصاعدة تقدم 


)١(‏ حول العلاقة الأمريكية بالطبيعة: انظر #ننهدادمة مهمه قائةمومءظ بلتقطاعط عوتستاهن 
,رقع تنمع1 عل 5عمعئانا ,كتعمد رطود8./]ا.0 عل عداوترفصسف :1 مسقل امعصوع سممعتبت ]1 
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للإنسان احتمال خلق حياة أقوى وأكثر ثراءء لكنها تثير الشكوك والتساؤلات حول 
هذه القوى الجديدة. بيد أن التفكير يتم على صعيد أخلاقي. فيتخيل سبيلبرج» في 
تقرير الأقلية» أن الشرطة ستتمكن» في عام 5054: بفضل الكمييوترات ذات 
الكفاءة الفائقة» من تجنب الجرائم حتى قبل ارتكابها. وفي /تقلاب يتم تناول الهوية 
الفردية عندما تتخيل الإمكانيات التي يقدمها التلاعب الجراحيء ليعبر تحول الوجه 
عن تحول الهوية بين المانح- المتلقي. بل هي تتساءل»: عبر بحثها عن التلاعب 
الجيني والاستنساخء وتحوّر جينات الأعضاء الذي يتسبب في ولادات مصطنعة» 
عن الحد الأقصىء الذي يفصل بين الإنساني وغير الإنساني. يجد الإنسان نفسه 
على هذا النحو وكأنه يعاد إلى صورة غير مؤكدة عن ذاته. لم تعد العلاقة بالفضاء 
هي علاقة الأزمنة البطولية والمشيدة بالغزو والتحليق نحو السماء -سماء 
الصواريخ- بل سماء الاستثمار الخيالي لفضاء إشكالي بين المجرات. وإذا كانت 
الصدمة القديمة للعوالم السحيقة» من حرب الكواكب إلى حرب العوالمء تحيل دائما 
إلى مخاوف سفر الرؤيا الخفية» فإن الزمن لم يعد زمن الغزاة القادمون من مجرات 
أخرى» الصورة الرمزية للحرب الباردة الملغية. والوحش, الكائن الفضائي» القادم 
من الخارج على متن مركبة فضائية في الفيلم الأصلي لعام 721919" نجده بعد 
ثمانية عشر عاماء في عام 201451 في الكائن الفضائي4: البعث» وهو يولد من 
بطن رائدة الفضاء نفسها. لم يعد الشر يأتي من الخارج:ء وإنما من الداخل. 

بينما كانت أفلام الخمسينيات توسع من الفجوة بين الكائنات الفضائية 
والإنسان» تحرص أفلام عديدة من الآن على معالجة عملية أنسنة الكائنات غير 
الإنسانية (لعداء الطائش» ربوكوب» ترمينيتو ر! )» والمصير الإنساني للآلات 


)١(‏ إن العلاقفة مع الحرب الباردة» في حالة الكائن الفضائي بديهي: فالفيلم هو النسخة الجديدة من 
فيلم عام 564 ,ء إرهاب من وراء الفضاء. 
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أو أشباه البشر القادرة على فهم المشاعر والقادرة على اكتساب وعي الإنسائية 
ومستعدة للتضحية من أجلها. وفي عالم سبيلبرج» يفسح /ي. تي- الكائن الفضائي 
لبداية الثمانينيات القادم من عالم آخرء الذي يبين لصغار البشر أنه في واقع الأمر 
إنساني مثلهم-. يفسح المجال بعد عشرين عاما في فجر القرن الواحد وعشرين» 
من أجل ذكاء اصطناعي. فالآخر غير الإنساني لا يجىء من الصمت الأبدي 
للفضاء اللانهائي» بل من الدماغ الإنساني نفسهء الذي يخترع مستنسخا كاملا يتمتع 
بفكر. وقلب» ويحن للإنسانية: إنسان آلي» الأضعف في العالمء لكنه إنسان آلي 
يفكر. وهكذا يزدهرء بعد الخيال العلمي القطعي2ء خيال علمي أقل يقيناء 
وأكثرانتقاداء يتساءل حول الفصل بين الإنساني وغير الإنساني» حول الحدود التي 
تفصل الإنسان عن آخرء("). حتى الخيال العلمي لم يعد يفلت تماما من تآكل الثنائية 
القديمة المطلقة» والتشويش فائق الحداثة لعلامات الحقيقة الكبرى الإرشادية. 

وهو الأمر الذي يفسر الحاجة إلى البحث عن إجايات لدى الجانب الروحي» 
في مواجهة عدم اليقين هذا. وهو ما يصوره مصفوفة» الفيلم الشعائري للأزمنة 
الجديدة. في عالم يتقلص في شرك رقمي عملاق تحكمه المصفوفة التكنولوجية» 
لا يبقى للإنسائية غير انتظار المرشدء المنقذ الجديد. الذي هو -على نحو رمزي 
للغاية- متخصص في تصميم مؤثرات خاصة بصرية بالكمبيوترء ومجيئه. 
هوليوودي. فالأهمية الخاصة الممنوحة في الفيلم للإشارات المسيحية وللتوفيق بين 
الديانات على غرار "العصر الجديد" وللفلسفات الشرقية» يترجم -في آن- بحثا عن 


)١(‏ قام فينسان أمبيل وباسكال قوته بتحليل هذه النقطة على تحو جيد فسي 5ده:ودعوده اه سمط 
هنةومترسعامم تدع تقسة قدركمك بللء سيق ذكر ه ص ١11-١155‏ وقد ثم تفسير مله منمدع” 
أيضا باعتباره الاستيهام نفسه للاكتفاء الذاتي المتعايش مع المجتمع فائق النزعة الفردانية.انظر 


بأتناء5 رققد8 بالتحتأوممع-ماتلة #تمسمط'! عل عدققامه عل .علساتامة 16[ عمنا ,رمه معتوتله 
.139 .2 ر« لمعا ,مل2ستصمع!' عبان ع2 > ,آآ .جقطء ,2006 
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المعنى وهذه الفكرة الرئيسية المتمثلة في دور الإنسان في السيطرة على التقنيات 
وعدم تركها تسيطر عليه. ما تكشف عنه السينما فائقة الحداثة» حتى في أفلام 
النجاح التجارءي الساحق بتقنية الألتراء التي تخلد بصريا حضور العلوم التكنولوجية 
الكلي وقدرتها الكلية هو -على نحو متناقض- البحث عن حكمة. وفي خياله 
الجامح» لازال الخيال العلمي يتكلم عن التوقعات الجديدة بعد- المادية للفرد فائق 
الحداثة. 


السوق: قانون صارمء لكنه القانون 

تبدو هذه الحكمة أكثر ضرورة لاسيما وأن العصر يلد عالما جديداء يتم 
تمثله أحيانا بالوحش الجديد: السوق المجسي الذي ينظم 'طغيانا" معولما. لم تبق 
السينما متبلدة الحس إزاء هذا الصعود القوي للاقتصاد ولهدم البنية الاجتماعية التي 
يسببها. وعبر هذه النظرة التقدية التي تحملها إزاء هذا التطور الحاسم» تفرض 
السينما نفسهاء مع ذلكء باعتبارها سينما فائقة الحداثة. 


عنف المبادلات في وسط غير معتدل 

توسع الليبرالية الألتراء التي ألغت سياسات الحماية القديمة واللوائح الإدارية» 
من إمبراطوريتها المالية على الكوكب. فالنجاح بالنسبة للشباب -مثل راستينياك- 
يمر من الآن فصاعداء مثلما بين فيلم أوليفر ستون منذ 205441 عبر وول ستريت 
وعالمه من الغزاة المهاجمين. فقد أصبح رجال المال ورجال الأعمال الأبطال 
الرمزيين لزمن تقاس فيه "سطوة الانتصار" بالقدرة على "صناعة النقود". فالاقتصاد 
-أكثر من أي وقت مضى- هو الذي يقود العالم وينظم حياة البشر: يلعب رجل 
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العالم الجديد في البورصة ويهتم بأعمال الأثاث؛ مثل الشرطي الذي يمثل دوره 
هاريسون فورد في جريمة قتل في هوليوودء الذي لا يشغله إنهاء تحقيقه مثلما 
يشغله الاستعلام -بهاتفه المحمول- عن تقلبات السوق. فالقدرة التنافسية والمنافسة 
أصبحا قيما أساسية ومعيارا صارماء وحولا -على نحو جذري- عالم العمل 
والمؤسسات. 

في هذا المشهد الذي تظهر فيه المؤسسات؛ مرارا في شكلها المجهول 
كشركة دولية» تنسج العولمة شبكتها - استراتيجية العنكبوت الضخمة التي يتراكب 
فيها كل شيء. ويقدم سيريانا صورة معقدة وشمولية» حيث تتشابك عمليات تحويل 
النقودء والأعمال العظيمة» الشبكات الإرهابية؛ مكاتب المحامين الدوليين» الأيدي 
العاملة المهاجرة» الكل جمعه الرهان الرئيسي» العصب الحيوي لمجتمع العولمة: 
البترول. تبين عدة أقلام الظروف الجديدة لهذه العولمة الاقتصادية- المالية: 
الانفتاح على سوق الدول الناشئة (الصين» النجمة الخيالية)؛ تشويش بل هدم. 
التقافات الفطرية والأنماط القديمة للمؤانسة (الهند» السوديس)؛ صعود أوليجاركية 
غابة الرأسمالية المتوحشة (روسياء روسيا جديدة). 

لكن الحركات المعارضة للنظام العالمي الجديد قوية» حتى لو لم تعد تتقولب 
في جدلية صراع الطبقات الكبرى. فأصدقاء السكك الحديدية. في القاطرة ٠“‏ 
لا يقبلون أن يقوم شاب بلا خبرةء مؤيد لسياسة العمل هو العمل ببيع القاطرة 
القديمة» التي صنعت مجد سكك حديد أوروجوايء إلى إحدى استوديوهات 
هوليوودء فيستولون عليها لينطلقوا في نزهة حديدية عجيبة. 'فيلم عن السكك 
الحديدية ' رمزيء حيث يأتي كل القرويين من أعماق البلادء طوال طوافهم؛ 
ليصفقوا ويشجعوا عمال السكك الحديدية أنصار الحرية الوطنية. يمكن لهذه 
الطريقة؛ في عدم الاستسلام لحوريات السوق التي تلوح في الأفق» أن تودي إلى 
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محاكمة؛ ذات صيغة مناسبة» ضد مروجيها مثل حكمة بماكو المرشدة باسم أفريقيا: 
فيه تتهم الدول الفقيرة الدول الغنية -صراحة- باستمرار حالها على هذا النحوء من 
خلال سياسة التعديلات المالية الهيكلية في ظل التبعية للديون. لا يقوم الأفارقة 
وحدهم بتفكك آليات انعدام العدالة: فأفلام الإنتاج السوبر الهوليوودية مثل اه 
الحرب أو دم الماس» تطلق نجومهاء فيهاجم نيكولاس كيدج وليوناردو دي كابريو 
أكثر مظاهر السوق الدولي ظلاما- بيع الأسلحة من ناحية» وتهريب الماس 
المستخدم في تمويل وإعالة المحاربين الأفارقة من ناحية أخرى. وتعتبر صناعة 
الدواء دعامة أخرى للرأسمالية المعولمة» التي يتهمها فرناردو ميريل» الذي سافر 
إلى كينيا من أجل القضية؛ باستخدام أفريقيا كمعمل بشري في البستاني الدائم. 

لا يؤثر الهدم الاجتماعي الذي يدخله قانون السوق الصارم؛ على صعيد 
الدول الفقيرة فحسب. بل يمس أيضا أكثر الدول تقدما. فعمليات نقل الشركات التي 
تؤدي إلى إغلاق المصانع وطرد أو نقل طاقم العاملين» أصبحت قاعدة في ظل 
نظام العولمة الذي يسمح -بهذه الوسيلة- بتقليص تكاليف العمل والإنتاج. حتى 
هؤلاء المكلفون بتشغيل النظام» يصطدمون بقسوته وعنف الميادلات في وسط 
معتدلء؛ الذين يبعثون» في هذا الفيلم ذى العنوان الدال» بمستشار شاب لازال يمتلئ 
بالأوهام ليصطدم بأرض الواقع: فخلف عملية مراجعة تحسين الإنتاج المكلف بهاء 
تَرَتْسمَ “عمليّْة إعادة بيع الشركة لإحدى المجموعات؛ ومن ثم -على صعيد 
اجتماعي- توقع طرد المئات. يجد الشخص نفسه أمام معضلة مماثلة لتلك التي 
يعيشهاء على نحو رمزي أكثرء بطل موارد بشرية الشابء المتخرج حديثا من 
إحدى كليات التجارة الكبرى والمعين في مصنع والده عامل فيهء يعمل وفقا 
للأسلوب القديم» كما في زمن صراع الطبقات» ويُكلف بتنفيذ. خطة إعادة هيكلة 
سيكون والده -بالتحديد- ضحيتها. 
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إن اللييرالية المعوّمة تّرى هنا في شكلها غير الإنساني» الذي يُفجر نظم 
الحماية الاجتماعية والهويات المهنية القديمة. فالفرد يُضحى به على مذبح مصالح 
البورصة والمردودء كما بالنسبة للمحاسبة الإيطالية في أحب أن /عمل التي اشترت 
شركتها إحدى الشركات متعددة الجنسيات» فتوضع على الرف تحت رحمة تروس 
"الهجوم”- وهي مضايقات معنوية تهدف إلى تعرضها للانهيار حتى يمكن التخلص 
منها بسهولة. فالعجز الاجتماعي لقطاعات عريضة من السكان يزدادء والأجور يُحط 
من قيمتهاء وأساليب التضامن القديمة في العمل تطمس: يصبح الفرد أسير غابة 
الرأسمالية الشاملة ونهبا لتقلبات الغدء لعملية تقليد أعمي تتركه وحيدا أمام نفسه وأمام 
وجود بلا حماية»ء بلا ثقافة طبقة» دون إطار اجتماعي» بلا مشروع سياسي يخص 
تغير للعالم. فالحراك الطبقيء انعدام التأهيل وانعدام الانتماء يُشكلون الأفق الجديد 
للعالم» فيؤدون إلى مأس شخصية وتشققات اجتماعية. ها هو الزمن الذي تصبح فيه 
البطالة وأنعدام الاستقرار أمراضا وباتية مستوطنة. كان الإيطالي في عيش 
وشيكولاتة لازال يملك -في عام 2١1177‏ في كوميديا على الطريقة الإيطالية- وسائل 
للهجرة إلى سويسرا بحثا عن عمل. بعد عشرين عاماء يجد المدير الفرنسي المتوسط 
نفسهء قي كوميديا على الطريقة الفرنسية» في الشارع بين يوم وليلة»وقد فقد أيضا 
منزله؛ سيارته وامرأته وأصبح متشردا في الفيلم الذي يسميه المخرج-الممثل في 
سخرية قاسية» عصر مدهش. فزمن الرحالة الوجوديين» في بلا سقف وبلا قانون, 
أو العاطلين بلا أوهام في عالم بلا رحمةء يفسح الطريق لمن بلا- وظيفة» بلا- 
منزل بلا أوراق رسمية» حثالة المجتمع البائسة لرأسمالية الاستبعاد. 


طبقات غبر عاملة. طبقات خطرة 


يصبح الجنوح هو الطريق المرسوم لمن ليس له وسائل أخرى للخروج 
منه. وتنتقل أفلام كين لواش» التي تبين الخراب الاجتماعي لسياسة مارجريت 
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تاتشر الألترا ليبرالية» من تحرير العمل في عامة الناس إلى البؤس القادم (لسماء 
تمطر حجارة)» ثمء في ستة عشر عاما الحلوة» ونتائجه على الشباب الأكثر تضررا 
من الانتقال القسري لاقتصاد السوق؛ واستجابتهم للموقف بتجارة المخدرات 
والجريمة. العرق الاجتماعي الكبيرء لسينمائي كان من قبل» في بداياته في 
الستينيات: أحد شباب الغاضبين من السينما الإنجليزية» يجد صداه في بلاد أخرى 
عديدة تعرضت لنفس الأعراض: بلجيكاء في أفكر فيكمء روزيتا أو منطق 
الأضعف؛ فرنسا الشمالية» في حياة المسيح؛ إيطاليا الجنوبية في رياح الأرض» بل 
حتى فنلندا في ترحل السحب بعيد/» يترجمون توعك أوروبا الاجتماعي التي تواجه 
البطالة وقسوة النموذج الاقتصادي وضحيته الأولى؛ الشباب. 


إن "الفيلم- الضاحية"؛ بأحيائه المتهدمة واضطرابه إزاء المستقبل» وفشله في 
الاندماج والحراك الاجتماعي» وأيضا تدبير الأمور- عمليات تجارية صغيرة غير 
مشروعة» تجار مخدرات»: عصابات وقادة -» يرتبط على نحو وثيق بمصير 
رأسمالية تدفع بعدد مفرط من الشباب نحو المدن- المحجر القاسية. يعيد الشباب 
"الهمج"؛ المستيعدين وغير المندمجين والمنزوعين من جذورهمء إثارة موضوع 
الطبقات الخطرة» طبقات المدن شبه- الحضرية:؛ التي يضعها برتران تافرنييه في 
فيلم وثائقي» من الجانب الآخر من الضاحية. هنا تنتشر ثقافة- فرعية جانحة إلى 
هذا الحد أو ذاك» هي سبب البطالة» تفسخ العائلات؛ ضياع السلطة الأبوية» انهيار 
الهيكلة السياسية والمجتمعية. فبينما كان يمكن لأنطوان دوانيل في عام ١169‏ 
ألا يحترم التقاليد في قلب باريس تنتمي له بأربعمائة ضرية)؛ بينما المجرم الصغير 
لدوالون» وهو أيضا طفل غير محبوب ويبحث عن ذاته» يجد نفسه في التسعينيات 
في مديئة للنوم في الضواحيء لا تستطيع شمس الجنوب» حيث يدور الحدث أن 
تُضيء سماء الجنوب. يترتب على ذلك انزلاق لا يرحم نحو حافة جنوح؛ بينت 
سينما التسعينيات كيف يصبح ثقيل الوطأة ومأساوي على نحو متزايد» كلما أضيفت 
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للدراما الاجتماعية المشاكل العرقية والعنصرية. من مرسيليا التي لا تزال يلونها 
واحدة» اثنتان: ثلاث شموسء ننتقل إلى الأسود والأبيض الذي يصبح دراميا في 
الحقد : الأبطال الثلاثة» ذوو الألوان الثلاث الرمزية - الأسود- الأبيض-القمحي-. 
هم ضحايا عالم يعزلهم في الجيتوء الذيء من خلال خطأ بوليسي يجعل منهم 
ضحايا. الانفجار ليس بعيدا: قبل أن يتجسد في واقع الأحداث» فإن 1حتيء خاصتي 
سئن- فجرء يصفه عندما يبين كيف أصبحت الضواحي مكانا لليأس» والتمرد 
العنيف دون أفق سياسي. 

حتى السينما الأمريكية لا تجهل هذا العنف الخاص بعالم العمال والطرد: 
يدين أنا وروجيه لمايكل مور -على سبيل المثال- الدمار الذي سببته عمليات 
الطرد التي أجرتها جنرال موتورز. لكن الثقة في الشركات الحرة وفي الموارد 
الفردية» لازالت سائدة» تفاؤل لا يرتبط إلى هذا الحد بحال المجتمع الأمريكي 
الراهن» قدر ارتباظه باستمرار “الحلم الأمريكي"؛ الذي يملك كل امرئ -وفقا له- 
فرصا متساوية في النجاح وفي صناعة ثروة:١')‏ فالموظف الإداري في رفقة طبية 
ينتقل من الطردء بعد عملية هيكلة» إلى العودة إلى العمل بفضل إمكانياته في 
الاندماج في وظيفته. وعندما يجد اليطل الأسود نفسه في المرتبة السفلى الست 
وثلاثين وقد أصبحت وجبته الحساء الشعبي» يظل بطل البحث عن السعادة!') يعتقد 
في حظه. وهو على حق: فبعد تعيينه في شركة مالية» سيصنع ثروة. 


)١(‏ إن الواقعء هوء أقل بهجة. فمنذ عقدين» وانعدام المساواة يشتد والحراك الاجتماعي يتراجع في 
أمريكا كما في أوروبا. والفقر -وفقا لأحدث المعطيات- يمس أكثر من خمس السكان في 
الولايات المتحدة و5,؟١90‏ منهم في وضع الفقر المطلق. وكان سبعون في المائة من الأبناء» 
في عام ١934‏ في: نفس الوضع الاجتماعي لآبائهم عام ١91/5‏ أو في وضع أقل. 

2( كما نعرف»؛ "البحث عن السعادة” مسجل في تصريح الاستقلال لتوماس جيفرسون» الذي 
وضعه بين حقوق الإنسان التي لا يجوز التصرف فيها(" 01 غتتاذكيام عطا هصة ,نتترعطتارع11اآ 
ذك6 طلم مقط") و ذ5قعمتممفط 06 اتتاوسام ع1 هو -بالتحديد- العنوان الأصلي لفيلم جبريلي 
موتشيئو. 
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الرهان الديمقراطي 
الديمقراطية الأمريكية من الداخل 

يبدو أمريكيو الشمالء الليبراليون في مجال الاقتصادء أكثر تحفظا 
بوضوح- في مجال القيم الثقافية. إذا كانت هوليوود تتمتع» عموماء بوعي 
ديمقراطي وإذا كان عدد من الأفلام يدين شرور وانحرافات ديمقراطية لا 
تعرف أن تتجنب لا الطرد ولا الظلم ولا العنصرية. فالليبرالية الثقافية التي 
تصاحب انتصار الليبرالية الاقتصادية» منذ السبعينيات: تزيد من المشاكل. 

الواقع أنه خلال الثمانينيات ألقيت مسئولية فساد الأخلاق السائدة (انهيار 
أمريكا وأزمة القيم والسلطات والمؤسسات) على الثقافة-المضادة والحركات 
النسائية والتحرر الجنسي. في مواجهة اندلاع التحررية؛ يمجد عدد كبير من الأفلام 
القيم الكبرى المؤسسة: العلم» الأسرة؛ الدين؛ الشجاعة:؛ إنكار الذات» سعار الفوز- 
كافة القيم التي دعا إليها ريجان والتي جسدها جون وين١).‏ في سيئما الثمانينيات 
التي ستولد أبطالا شعبوبين وفائقي الرجولة (رامبوء روكيء كونان» ترمينيتور. 
المفتش هاري): ينعشون أسطورة الحلم الأمريكي بالارتكاز على قيم الماضي. 
هؤلاء الأبطال» الذين خانتهم المؤسسات والصفوة الفاسدة؛ يظهرون كرموز للسلطة 
المستعادة» قادرين على إعادة الأخلاق وتجديد الولايات المتحدة. في هذا السياق» 
يُظهر عدد من الأفلام التحرر الجنسي كمرادف للانحراف والإفساد (غريزة 

.ية» تسعة أسابيع 7/١‏ حرارة الجسد)؛ العنف والموت والانحطاط الأخلاقي 

الذي يهدد المؤسسة العائلية (علاقة قاثلة). وهكذا فإن الأخلاق العفيفة» التي لم يعف 


لوكاس: حرب الكواكب. 
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عليها الزمن» تلوح كمتراس ضند الفساد والانجراف المرتبطين بالشهوانية 
الجامحة(). 


كثيرون يخلصون إلى صعود سينما أمريكية محافظة لا تتسم بالحنين 
فحسبء بل ذات ميول رجعية. فهوليوود سبيلبرج ولوكاس تضع أبطالاء في 
الواجهة» أبطالا أقوياءء فاتحين» يحترمون الأخلاق والمجتمعء ويتوافقون مع 
مرحلة أمريكا على غرار ريجان؛ التي يبدو أن اليمين الجديد لسنوات بوش 
يستعيدها بقوة. الواقع أن النمط الأبوي يعمل بكل طاقته في كثير من الأفلام التي 
تنتجها هوليوود. فمنذ أكثر من عشرين عاما وممثل من قبيل هاريسون فورد 
يجسده على نحو رمزي غالبا. بالأمس» في ألعاب الحرب (لعاب وطنية؛ حسبما 
يقول عنوان الفيلم على نحو رمزي)» واليوم في جدار الحماية» وفي عدة أفلام 
مسلسلة» حيث يبدو الضامن لأمن نظام سياسي وأخلاقي» ينقذ وطنه وعائلته 
بضربة واحدةء ويعيد استتباب النظام ضد أي محاولة تعد أو فساد. وقد يحدث أن 
يصاحب هذا النموذج الوطني والعائلي تأكيد مزدوج على القيم الدينية: فالطريقة 
التي تناول بها ميل جبسون لام المسيح ليست -في هذا الصدد- بعيدة عن أكثر 
أشكال الأصولية الجديدة صرامة. 

ماذا عن هذا اللوم الموجه للسينما الهوليوودية» التي تضع في نفس سلة 
المحافظينء وهي تمجد القوة والسلطة» سينمائيين مختلفين للغاية مثل واحد من قبيل 
كلينت إيستوود أو جويل شوماخير؟ هل ينبغي أن نرى في الأمر موقفا سياسيا 
موحداء إن لم يكن التعبير عن سينما "بعد حداثية" تعرف باعتبارها معادية- 
للحداثة!') بسبب الحنين للسلطة؛ والقيم “الحقيقية" الضائعة» والطقس الديني» الأسري 


))( حول كل هذه النقاط انظر وع6ت7صة 65ل 6128© عآ ,(عتك) طصمهاودة11-هلاعسات عنن1]:60 
,7 ,1011085 1400 نادء 110101 ,رقلمة ,تتقع 1563 

(؟) حول 'بعد الحداثة" باعتبارها "شعار" محافظ جديد؛ انظر :6ائمع0مم مآ" ,كهصمءطدكط دمووولال 
191 غتطاماعه ,2"413 ,ر6نا1 01 ,"6لاعطعهم]ز أءزم1م دنا 
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والأبوي الذي تنقله هذه الأفلام؟ هذا الاتجاه موجود: وفقا لسوزان أرونشتين(", 
فثلاثية إإديانا جونز تتزامن مع الرغبة في إنعاش البطل الأبيض والذكر بالإضافة 
إلى القيم التقليدية. بيد أن آخرين يرون في لقاء من النوع الثالث تصويرا لقيم 
أمريكا المتزمتة. ويبدو أن تأثير القانون والنظاء!'! الأيديولوجي. هو الذي يكمن 
وراء عدة أفلامء بالإضافة إلى فكرة تعرض الديمقراطية للخطر. لذاء فالمواقف 
السياسية والثقافية المختلفة للغاية تتأكد وفقا للسينمائيين وللأفلام. تستطيع النسويات 
تماماء عبر أفلام من قبيل علاقة قاتلة؛ ازدهار الطفولة أو فتاة عاملة؛ إدانة رد فعل 
مفتولي العضلات؛ فما يسود اليوم -في الواقع- هو صورة المرأة الحرة والمستقلة» 
التي تسيطر من بعيد جدا على السينما الفائقة. أما عن الجنسء فهذا الجل المنوي 
في ماري بأي ثمن» والفطيرة للتي تستخدم للاستمناء في الفطيرة الأمريكية: تعطينا 
مقياسا لسينما قد جمحت إلى حد بعيد بعد أن أدارت ظهرها للطهرء حتى في أفلام 
الكوميديا العائلية. 

لا نجد -في واقع الأمر- أي أيديولوجية أحادية تحكم السينما الأمريكية؛ 
وهو ما كان بالفعل خلال أعوام ريجان» ومازال إلى وقتنا الراهن. فإذا كانت 
المثاليات الألترا- محافظة تجد أفلاما وممثلين يجسدونهاء فثمة -على النقيضص- 
نفس القدر من الأفلام والممثلين الذين يدافعون عن رؤيا أخرى للعالم. في سقوط 
حرء يتناول جويل شوماخير إداري متوسط» يتعرض فجأة للبطالة و'يطق عقله' 
فيشرح في تحطيم كل ما يتحركء لاسيما الكوريين» اللاتينيين والمكسيكيين 
الأمريكان الآخرين. وسرعان ما يتضح أن العنف الذي ينتشر هناء يعبر عن رؤية 
رجعية لأمريكا تشعر بالتهديد. وبالمثل: عندما يعاود مايكل باي زيارة بيرل 


ما وعتاتاه2 علانمه مع صنععخ1 لصة عالتدسد]! مكعم :"اوتا ه /زاامقعدظ غ110" ,سأعأقدمية ممدبك (1) 
.95 ,2234 ملقتتناه1 قتسعسات ,"رجه لنا' معدو 2سقتلدآ عطا 


(؟) القانون والنظام: عنوان أحد أفلام رعاة البقر أخرجه ناتان جوران )١1157(‏ ويلعب فيه الدور 
الرئيسي» دور الشريف المدافع عن القانون والنظام ...رونالد ريجان. 
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هاربير ويضيف لهجوم اليابانيين حادثة خيالية تماما حيث يصبح البطل» العاجز 
تماما أمام الهجوم الياباني» فيما بعد- فورا- البطل المنتصر في مهمة ثأر للشرف 
رغم الهزيمة؛ ندرك تماما أن الفيلم الحربي يعيد كتابة التاريخ كي يمحو ذكرى 
لاذعة» ويمجد الكبرياء القومي ويعيد البريق لنجوم العلم الباهتة. لا شيء من هذا 
القبيل مع كلينت إيستوود: فهوء في ذكريات أباتنا ينظر إلى معركة إيو جيما من 
الجانئب الأمريكي» ويوبخ طريقة تقل العلم المرصع بالنجوم؛ الذي نصبه جنود 
الجبهة على الجزيرة» في الأسواق الشعبية الممتلئة بالمشاهدين من أجل أموال 
الدعم. يضيع الشعور الوطني والبطولة في هذا المهرجان. لهذا فباسم المثال 
الديمقراطي نفسهء وفي ذكرى الآباء الذين ماتوا بشجاعة» يصبح من الملائم أن 
نظهر شقوق العلم. والدليل على أن تمجيد العلم المرصع بالنجوم هذا لا علاقة له 
بالقومية الحربية والرجعية» المصراع الثاني من اللوح المزدوج؛ خطابات 
/بيو جيماء الذي يبين المعركة من جانب اليابانيين» ليقول إن البطولة لا تنحصر في 
معسكر وإن الحرب؛ من كلا الجانبين» تُصنع بين الرجال؛ بالدم والدموع. 
لا يتواجد الخير والشر في جانب واحد. والطريقة المرة؛ والسخرية السوداء 
والنظرة الصلفة التي يستخدمها ديفيد أو. روسيل» في ملوك الصحراء» ليعرض 
الجنود الذين يحاربون في العراق» خلال حرب الخليج» تحمل نظرة تتجاونز الريبة 
إزاء بطولتهم وإزاء التدخل الأمريكي نفسه. 


الإمبريالية الأمريكية من الخارج 

تختلف -بداهة- رؤية الديمقراطية الأمريكية من الخارجء لاسيما بالنسبة 
للدول التي خضعت لفترة طويلة لامبرياليتهاء التي ترفقضص صراحة النموذج. وحالة 
أمريكا اللاتينية كاشفة في هذا الصدد. تعيد الدول» التي تمتد من شيلي إلى 
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المكسيك, بديمقراطياتها التي لازالت ضعيفة؛ والحريات التي لا تزال تختبرهاء 
بناء السينما خاصتها في نفس الوقت الذي تبني فيه ديمقراطيتها. بعضهاء الذي 
يتمتع بتقاليد سينمائية قديمة مثل المكسيك: الأرجنتين» أو البرازيل؛ شهد بعد 
الموجات الجديدة للستينيات تباطوًا قويا في نشاطها السينمائي» وذلك لمنافسة 
التليفزيون الذي أصبح الممون الرئيسي للتسلية الشعبية ولوجود الديكتاتوريات 
العسكرية والنظم المتسلطة- في آن- التي ساندتها الولايات المتحدة على نطاق 
واسعء لتكمم تدريجيا الحياة الثقافية والفنية. اختفاء النظم الاستبدادية»ء غرس 
الديمقراطية» الموجة التقدمية التي جلبت إلى السلطة -في كل مكان- قادة يأتون 
من الصراع الاجتماعي أو الثوري: عناصر عديدة تحي اليوم الإبداع الفني وتدعم 
ظهور جيل جديد من السينمائيين» تتفق تماما مع انشغالات بلادهم الجديدة. 

ما الذي تقوله هذه السينما؟ إنها تسجل - بداهة -قسوة الاقتصاد- العامل 
الرئيسي لتفكك اجتماعي؛ التي تعكس أحياء مدينة الرب الققيرة» للبرازيلي فرناندو 
ميريل» رؤية عنيفة لها. يولد البؤس الجريمة والدعارة والمخدرات؛ مثلما يظهر 
في مدينة ميديللين:” أسيرة الاحتكارات؛: مثلما أصورها باربيت شريدير وكاتب 
السيناريو الكولومبي؛ الروائي فرناردو فاليجوء في عذراء القتلة. يصاحب هذه 
التعرية للفقر الشديد الرغبة في فهمه والبحث عن أسبابه. يحلل الأرجنتيني فرناندو 
سولاناس بدقة الأزمة الاقتصادية التي تصيب الأرجنتين عام ٠٠١١‏ في نكرى 
الخراب» ويحدد المستولين: طبقة حاكمة فاسدة؛ وأيضا الشركات القابضة الأمريكية 
الكبرى والمؤسسات المالية الدولية. 


يترجم الجنوح» الذي يولد من فساد بورجوازية منحطة. عفن نظام اجتماعي 1 
أسري ثقافي» يصوره الأرجنتيني لوكريسيا مارتيل في المستتقع. ونموذج السوق» 
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الدول الفقيرة والتمزق الاجتماعي. والمدينة الجديدة» مثلما يقدمها المكسيكي 
ألخندرو جونزاليس إيناريتو في حب كلاب» تحوم- وتصطدم في صدم رمزي 
لحادث سيارة- حول المحرومين في الأحياء الفقيرة وأثرياء الأحياء الراقية؛ 
المستفيدين من عالم باذخ الترف والبهرجة. 

ثراء آثر بداهة. لكنء» بالنسبة للآلاف المهاجرين المجذوبين للسراب 
الأمريكي» تصبح الحدود غالبا فخا يغلق عليهم» جونزاليس إيناريتو نفسهء في أول 
أفلامه الهوليوودية؛ بابل» يُظهره جيداء خلال تهريب اثنين من هؤلاء المهاجرين 
المكسيكيين ليقعا في دوامة جهنمية تقودهما إلى الضياع. فالولايات المتحدة هي أفق 
القارة اللاتينية؛ لكنه أفق يدينه السينمائيون باعتباره سرابا. 

يعيد سينمائيو الجيل الجديد»ء الذين شهدت طفولتهم الديكتاتوريات العسكرية» 
النظر في ماضي بلادهمء الذي رأوا فيه نظما مارست العنف» عمليات الاختطاف 
والتعتيب» بمساندة أيدي المخابرات الأمريكية الخفية. وذكرى هذه العقود الموجعة 
كالباسها تر غيوق الأطقال» وت برزاعة فصخطيةة مكل يطل كاقاكه ا افيد 
للأرجنتيني مارسيلو بينيروء الذي يجره أهله خلال هرويهمء أثناء انقلاب عام 
5 الذي جلب العسكريين إلى السلطة. هرب؛ فضلا عن ذلكء لا طائل منه؛ إذ 
أن الخناق سيضيق عليهم لا محالة. وليس من قبيل الصدفة تناول الشيلي أندريس 
وود عملية سقوط اللندي عام ١5171‏ ووصول بينوشيه إلى السلطة بعيون طفل في 
صديقي ماشوكاء الذي يستعيد جهارا نقاط ارتكاز فيلم لوي مال وداعا أيها الأطفال: 
ليشبه نظام بيئنوشيه» على نحو ضمنيء بالاحتلال النازي. وبالمثل» نشعر بثقل 
حنين ثوري عندما يحكي لنا الأرجنتيني والتر سال» في دفاتر السفرء أوديسة 
إرنستو جيفاراء قبل أن يصبح الأرجنتيني (تشي)» الذي يكتشف طريقه خلال 
عبوره قارة أمريكا الجنوبية» من سهول الأرجنتين المعشوشبة إلى مرتفعات جبال 
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الأنديز المغطاة بالتلوج: أمام وحشية نظام سياسي واقتصادي يبقي الشعب في 
البوؤوس لصالح كبار ملالك الأراضي والشركات الكبرى» يقرر الثوري الشاب 
التخلي عن كل شيء ليعيد للفقراء حقهم. 


حقوق الإنسان ويلقنة العالم 


إذا كان المضمون التاريخي لفيلم والتر سال هو الخمسينيات والإيمان 
بصراع الطبقاتء فالاهتمام الموجه لرجل الشارع يحيل -من الآن فصاعدا- إلى 
نظام آخرء حل مكان الأيديولوجيات العملاقة الأخروية ويُقدم نفسه باعتباره إنجيل 
العصور فائقة الحداثة» ويتسم بالشرعية: حقوق الإنسان. إن الوضع السياسي- 
الأيديولوجي لعصرنا ما هوء في الواقع» سوى الوضع للجديد لحقوق الإنسان في 
المجتمعات المتصالحة -مؤخرا- مع مبادئها المؤسسة. نحن نعيش الوقت الذي 
تبدو فيه حقوق الإنسان كأنها المرجعية أو مركز المعاني السامية» المبدأ المنظم 
للوعي والمعارك قائقة الحداثة» المعيار المنظّم لفعل الدولة. فباسم الفرد» وليس 
البروليتاريا أو مسيرة التاريخ المنتصرة؛ تنطلق السهام ضد "الهول الاقتصادي". 


تسجل السينما وتترجم هذا التعديل الأيديولوجي العميق في أفلام تدين 
التعذيب (لكمان» المكسيكي فرانسيسكو فارجاس)» خضوع النساء (موسم الرجال 
للتونسية مفيدة تيلاتي)» عاقبة الجرح الذي يتعرض له الأطفال (الأطفال للإيرانية 
سميرة مخملباق)» تجارة النساء الشائنة والمتوحشة لارض موعودة للإسرائيلي 
آموس جيتاي)» بؤس أطفال الشوارع أسرى العنف والدعارة (سلام بومباي؛ 
للهندية ميرا نيرء علي زاوواء أمير الشارع؛ للمغربي نبيل عيوش). فالانتهاكات 
المتعددة لمبدأ احترام الفرد تزود السينما المعاصرة بمعين لا ينضب. 
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لذا تقرض العدالة -في هذا السياق- كممثل مركزي جديد في الحياة العامة. 
فبينما يتميز العصر بحذف الأيديولوجيات البطولية» تبدو العدالة مثل مرافعة غاية 
في الجودة وقادرةء في مواجهة سياسة “ضعيفة" ومع قوة .النقود العظمى؛ على 
ضمان الصائلح العامء وسيادة القانون» والمبادئ العامة للحياة في المجتمع. ويتأكد 
مع حيوية النزعة الفردانية»؛ وعلى نحو مواز المطلب الخاص بالمجتمع» ضرورة 
للتأكيد -مجددا- على أسس الحياة المشتركة نفسها التي يمكن للعدالة أن 
تجسدها.(') لقد تضاعف أفلام قاعة المحكمة» الأفلام البوليسية القانونية على غرار 
الحق في القتل؟. الاهتمام الموجه نحو القضايا الكبرى للدفاع عنها- الأسود الذي 
يتهمه نظام عنصري ظلما (باسم الحرية)» امرأة شابة تهاجم شركة واسعة النفوذ 
توزع ماء ملوثا (إيرين بروكوفيتش) - بل لأصغر القضايا الخاصة- الأب الذي 
يُحرم من رعاية أبنائه (إيفيلين): أو المستأجرون الذين يتلقون الأمر بمغادرة المكان 
(الشقة الكبيرة): عدد كبير من الأفلام يتحدث عن هذه الحاجة المتزايدة للعدالة. 

لا يمنع تتويج حقوق الإنسان المقدسة مطلقا -مثلما رأينا- تجديد نشاط 
'جذور"؛ وأيضا تأكيدات عرقية- دينية وليدة أشكال جديدة من العنصرية وكراهية 
الأجانب» الهويات الانفصالية» وصراعات انفصالية عديدة. في لوس أنجلوس» في 
عنوان صريح - تصادم- يلتقي ويصطدم صينيون» لاتينيون» سودء وبيض» 
صانعو أقفال مكسيكيون. وبقالون عراقيون. تناقضات كثيرة يتعذر اختزالهاء 
ويغذيها خراب العنصرية والتناقضات بين الجماعات المجتمعية: سود بروكلين ضد 
الإيطاليين في لم بعمل الصواب)» هنود ضد السيخ في مياه صامتة» باكستانيون 
مهاجرون ضد أسكتلنديي المؤلد في مجرد قبلة» إسرائيليون يهود ضد فلسطينيين 
مسلمين» وهذاء كما يبين كدمة» منذ ميلاد دولة إسرائيل. الديمقراطيات المتصالحة 
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مع مبادئها المؤسسة الإنسانية؛ لم تصبح بأعجوبة مجتمعات مسالمة: ها هي ضحية 
انقسامات جديدة: تمزقها صراعات جديدة» مفتتة تقريباء تخص العرق- الهوية. 
تتطورء ومع نزع المظهر السياسي فائق الحداثة» ديمقراطيات متفجرة فريسة 
صراعات الهوية. 
على الصعيد الدوليء تنفلت الاشتباكات العرقية أو العرقية - قومية على 
صعيد مغاير تماما. أدى انتصار عولمة الليبرالية الجديدةء تراجع الدولة واختفاء 
الإمبراطورية الشيوعية إلى مضاعفة التمزق القومي»ء صعود تعصب الهوية» 
الديني والإرهابي» إيادات جماعية جديدة وحروب أهلية جديدةء قبليات استبدادية 
تنتهك على نطاق واسع مبادئ حقوق الإنسان. فتح تقلص الهويات العرقية الدينية 
الطريق نحو بلقنة الصراعات؛: ونحو تعدد الانقسامات المتشنجة. تلا الوعود 
بالديمقراطيات السعيدة» التي غذتها الفوضوية الدموية للهويات القوميةء انفجار 
الاتحاد السوفيتي» حروب إعادة تعريف الحدودء "التطهير العرقي". عناصر متنوعة 
غامضة وقاتلة تصارعت على أنقاض يوغسلافيا القديمة»ء صربء بوسنياك 
وكروات. ثمة جانب ترقيعي» قلق وباروكيء» عالم على غرار كوستاريكاء» حب 
وحقد مختلطين» شغف ولبيدو على نحو مرتبكء العالم السري لماخور محيط؛ حيث 
الحياة معجزة. ومع الصعود المتاخم للأصولية الدينية: الشاب البتجلادشي» بطل 
العصفور الصلصال» يحب الحياة والضحكء والألعاب والجمال؛ ثم عندما يقع تحت 
سيطرة معلم متطرف» يتعلم الإسلام المتطرف»؛ حيث التعصب هو المبدأ والجهاد 
هو الأفق الوحيد. عندئذ يصبح أحد هؤلاء الحراس المستعصيين للنظام الديني» 
المستعد للتضحية بكل شيء من أجل إيمانه؛ بما في ذلك حياته» كما بالنسبة 
للانتحاريين في الجنة الآن» المرشحين لهجوم انتحاريء الذين يحاول المخرج هاني 
أبو أسعدء الفاسطيني الأصل وإسرائيلي الجنسية» أن يفهم دوافعهم؛ بالإضافة إلى 
الآلية التي تؤدي إلى الإرهاب والتضحية. 
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تم في هذا السياق الفوضويء في جنيف عام 275٠١7‏ تنظيم المهرجان 
الدولي الأول للفيلم حول حقوق الإنسان. تعكس الظاهرة تكريس انعكاس واقع 
حقوق الإنسان فيما يتعلق بقضايا متنوعة للغاية. يقدم برنامج عام 25٠٠١‏ الدليل؛ 
فيتناول أيضا العنف ضد التساء المومسات في كمبوديا (لورق لا يمكنه أن يغلف 
الجمرء لريتي بانه)» أو الحرية المهددة في الشيشان (إيتشكيري كنتيء لفلوران 
مارسي) وهشاشة الديمقراطية الأمريكية (عندما تحطمت /السدود لسبايك لي» حول 
نيو أورلينز المدمرة). البرنامج» الذي نظم بالتوازي مع اجتماع مجلس الأمم 
المتحدة المكلف بهذه القضاياء يقدم نفسه باعتباره اعتراض المحارب في مواجهة 
المنظمة الرسمية الهيابة للغاية» ليؤسس على هذا النحو نهجا تنضم إليه النزعة 


الإنسانية والسياسة والسينما. 
سينما أتا 


تستثمر السينما المعاصرة على نطاق واسع -مثلما نرى- القضايا التي تنشأ 
من الحداثة الفائقة المعولمة؛ المعرفة بالانفلات التكنولوجي العلمي» قوى السوق 
العظمىء التتويج الديمقراطي لحقوق الإنسان. غير أن هذا التصوير الإشعاعي غير 
كامل. والحق أنه لا توجد مرجعية تثير كل هذا العدد من الأفلام أكثر من الإنسان 
نفسه. الفرد في علاقاته مع ذاته ومع الآخرين. بلا شك الأمر ليس جديدا. لكن 
زمن الحداثة الفائقة» الذي شكلت أساسه صدمة "الثورة الفردانية الثانية"» دفعته: 
أكثر من أي وقت مضىء نحو مقدمة الساحة. 

لقد دخلت الفردانية -بالفعل- مرحلة جديدة من مغامرتها التاريخية؛ 
ولحظتها فائقة الحداثة» التي تتميز ببعض السمات الأساسية: شعائرية الجسدء 
شعائرية النفسية أو العلائقية» شعائرية المتعة- والنزعة الاستهلاكية» شعائرية 
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الاستقلال الذاتي المصاحبة باختفاء الإيمان بالأيديولوجيات الكبرى الخاصة 
بالتوقعات التاريخية (أمة» ثورة: تقدم). يصاحب هذا التحول الهائل مجموعة كاملة 
من المفارقات. الفردانية- الجديدة تعني تحرير الحياة الخاصة ولكن أيضا هشاشة 
الأنا (حصر نفسيء اكتئاب» انتحار...). وهي تتزامن مع السيادة المنتصرة للذات» 
ولكن أيضا مع تدمير غير نظامي للروابط الاجتماعية والأسرية؛ فهي مرادف 
لعملية التكتل: لكنها أيضا مرادف لفردانية السلوكياتء المظاهر والعلاقة بالزمن 
(الحياة بالانتقاء). إنها تحطم الأسرة التقليدية باسم حرية النفسء لكن الحب يظل - 
أكثر من أي وقت مضصى -أساس الزوجين. كلما فرضت السعادة كمثال يُمتدح بلا 
كللء كلما بدا أنها تفلت منا. كلما زاد قلقنا على مستقبل الكرة الأرضيةء كلما انتشر 
الشغف ذو النزعة الاستهلاكية. كلما كان هناك أطباء نفسيين» كلما قل تفاهمنا. كلما 
انتشر الطموح الخاص بالمتعة» كلما تأكد الحصر النفسي إزاء ما هو صحيء 
جمالي ووجودي. موضوعات وضغوط مفارقة كثيرة تستكشفها السينما الفائقة بل 
كلل وبطريقتها الخاصة. 


إمبراطورية الحواس 

يتوقف التعبير عن مسألة اللذة ومتعة الحواس على شاشات السينماء منذ 
نصف قرن. ففيلم أوشبماء /مبراطورية الحواس الذي تزامن دويه في الغرب مع 
شهية الاستمتاع التي ولدت بعد 18» كان نذيرا لنزعة متعية انتشرت» منذتئذ» ليس 
بالإشادة بالعالم الخاص بحاسة الشم» كما في لعطرء وإنما أيضا تحت لافتة 
شهوانية معتدلة الاعاية؛ مُطبق على متع الحياة الصغيرة. يصبح فيلم المخرج الكندي 
الشاب جيريمي بوديسواء الحواس الخمسء مقياسا للأهمية الجديدة الممنوحة لحياة 
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الحواس: الرجال -حسبما يقول- "مجبرون على إعادة اكتشاف إنسانيتهم بقبول 
حقيقة الحواس". 

بعد فيلم فيريري الوجبة العظيمة:» القاتلة على نحو رمزيء الذي يفضح 
مجتمعا يحفر قبره بأسنانه الاستهلاكية المسعورة» توالت متع المطبخ الطبيعي- 
الأقل سعاراء لكن يمكن تقديرها بسهولة- في السعادة في المروجء والذواقة 
المترفون في مسالة طعمء والمتع الحسية للغاية في قشريات وصدفيات» والنبيذ 
الجيد في طرق حانبية - وكأنها إجابات متعددة للطعام الرديء في أنا حجم سوير. 
سخرية السينما الفائقة: فعصر السينما- تجاوز لم يعد يشيد بتجاوز اللذات7). لم 
نعد في نشوة الانتهاك: قما يفوز هو عملية تجميل الاستهلاك الفردي ومتع اليومي 
الصغيرة. وحتى عندما تملك متعة الوجبات الشهية والنبيذ الراقي فضيلة مواءمة 
الجسد والروح والكائنات فيما بينهم» في وليمة بابيت: لا يتم التعبير عن متعية 
ديونيسوسية» وإنما ترنيمة للملذات الراقية التي يتم تذوقها في سلام وتذوق لحظة 
التصالح مع الذات الهشة. 

لكن إذا ما قبض على إحدى هذه المتع وأدانتها ضرورات تقوم على القيم» 
مثل قيمة الصحة» تصبح القضية مهمة إلى حد كاف كي تصبح السينما صدى لها 
على الفور. الكولسترولء الدهون الخبيثة؛ التأبدء السمنة» الدخان» المخدرات تصبح 
موضوعات للأفلام: يوميات بريدجت جونز وشكرا للتدخين يتحدثان عن 
الممنوعات الجديدة والصراعات التي تنشأء ليس بين الأخلاق والحسية» وإنما بين 
مبادئ الصحة ومبادئ المتعة» متطلبات جمالية وتوقعات يومية. 


(1) لقنه0قتقم ماعطده8 عآ ,نواكاء/اهم1آ 5ه!!ز0» سبق ذكره؛ ص 5-188 7. 
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نفس التوتر حول السفر والسياحة كرموز للسعادة. الإعلان المضيء» الذي 
يتباهى بغرائبية إحدى جزر عدن التي تحيل إلى اسم الفردوس العذبء الذي يظل 
متألقا- في المشهد الأخير من فيلم الطريق المسدود؛ آخر ما يراه بطله القتيل آل 
باتشينو- بوعود السفر للجميغ. لقد حلت > نوادي: الأجازات» 5-55 سُم ر 1 في 
منتجعات الرفاهية» بدلا من: عشش قش نادي المتوسط للسبعينيات؛ نزهات طويلة 
ومغامرات بين المتسكعين المتأنقين؛ رحلات في مجموعاتء أو كما في لنتلل في 
مجموعة» نعبر الغرب الأمريكي في حافلة صغيرة؛ غرائبية الجزر البعيدة التي 
نبحث فيها عن كل جمال العالم- قائمة الوجهات التي نسافر إليها اليوم لنراها لأول 
مرة. لكن هناك مخاطر جديدة -في نفس الوقت- مع السياحة الجديدة: نحن لسنا 
أبدا في مأمن في قرية عطلاتنا من حرب تنفجر على نحو مرتجل؛ كما في خودذة 
زرقاء» أو من ظهور مفاجئ لحقيقة اجتماعية أخرىء مثل حقيقة الهجرة على سبيل 
المثال - مثل هذا المركب المحمّل بالمهاجرين من العالم الرابع» الذي يقطع 
الطريق على يخت فاخرء لأثرياء» يقوم برحلة بحرية في البحر المتوسط في ما أن 
تولد. هاهو مؤضوع انعدام الأمان يتسلل حتى في إشكالية الملذاتء وكأنه أصيح 
من المستحيل الاستمتاع بالحياة»!') في سلام وهدوءء مثلما نوعد دائما بالتأكيد» لكن 
نظام العالم الفوضوي يهدده. 

سعادة السفر وتذوق أحاسيس جديدة» وأيضا متعة رؤية النفس وإظهارها. 
جسد ممسشوقء براغلة الجلدء جمال الأشكال» حمى المظهر: أيدا لم تستثمر السينما 
أموالا بهذا القدر في مجال الحسيء الشبقيء وفي التأكيد على الأهمية المتزايدة 
لصورة الجسد. يمر خط الذروة في السجال حول ما هو حسن للرشاقة وما هو نافع 


)0( حول تراجع الاستمتاح بالحياةقء 21غه0هعدم تماعطده80 عا ,نواكاء مما[ 5ه0111: سبق ذكره)ص 
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للصحة» عبر الشاغل المكرس لجسد المرءء عبر الشاغل الاستحواذي بالمظاهرء 
عبر الرعاية بالجمال التي توزعها كل (معاهد) فينوس للجمال الضامنة للشكل 
الجسديء للمظهر وللجمال. الرياضة» التي تلعب دور دين الذات» تولد الرجل 
الماراثون: الذي يجري طوال حياته إلى أن يفقد نفسه وكل سكان بريس في نيس 
الذين يركبون موجة /لمرح. الموضة والرفاهية هما -من الآن فصاعدا- الأفق 
المفتوح لكل من جعلتهم الملابس الجاهزة أو ميدان فندوم يخترقون كواليس عالم 
متكلفء؛ وليس في الجانئب النسائي وحده: يبدو جسد الرجال هو أيضاء وعلى نحو 
متزايد» في نظام تجميل الذات: جذع مفتول العضلات» وشم ذكوريء ثقب للحلق 
مثل القراصنة وشعر متوحش على غرار ماكس المجنون أو قراصنة الكاريبي. يتم 
بالتأكيدء عبر تبجيل المظهرء التعبير عن متع تجميل الذات النرجسية» ولكن أيضا 
-وعلى نحو متزايد- عن الطغيان المتعاظم للضغوط والعبودية إزاء العلامات 
التجارية كلية الحضور: الشيطان يرتدي برادا...حتى متع الموضة تعلن بطريقة 
أقل خفة؛ أقل مرحاء وأكثر تأملا. 


رجال ونساء على حافة أزمة الذات 

إذا كانت الثقافة فائقة الحداثة تستحث بلا هوادة متع الاستهلاك المتنوعة 
والمتجددة» فهي تظهر أيضا لقيم السعادة الخاصة والانسجام الخاص إعجايا شديدا. 
وفي هذا السياق: لا تكف المشاكل عن التضاعف. فبينما يستثمر إنسان الوقت 
الراهن في السعادة والحب والعلاقة بالآخرء فهو لا يكف عن أن يكون فريسة 
المآسي العاطفية والشقاقء والتمزق من كافة الأنواع. قبل أن تتكون العائلات من 
جديد» تتفكك: شجارء قطيعة» طلاقءتغيّرات طفيفة في حياة زوجية لم تعد تقاوم 


تآاكل الزمن» وتعيشس الوجع. هكذا يتم عرض صعوبات الانفصال وصعوبة إعادة 
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تأسيس أسرة جديدة مع علاقة أخرى؛ مثلما يجتهد الشريكان المطلقان» اللذان 
يصطحبان معا في زيجتهما أطفال زيجتيهما الأولي. تصنع السينما الفرنسية» 
الحميمة عن طيب خاطرء من هذه الشئون العاطفية ذات الأسلوب الجديدء رأسمالها 
العامل. 

لكن المشاكل في كل مكان: نساء تضربهن المجتمعات الذكورية» كما في 
أسبائيا لا تقل شيئاء عزلة عزاب لا يجدون نساء في بلادهم» فيبحثون عنهن في 
دول الشرقء مثلما حاول المزارع في أجدك جميلا للغاية وء بالتأكيد» تشابك 
إحباطي» ميل للانتحارء مثلما تبينهه في نتمط خفيف على خلفية تهديد الإيدزء 
مواجهة الشخصيات للوحدةء لأوجاع القلب» وكرب الزمن في /مقت /لحب. من هنا 
غواية التوجه نحو الطوائفء أو تفويض الأمر لمعلم» مثلما تفعل شخصيات لم يكن 
ينبغي/...أو مستر جي. تتناول السينما الفائقة»؛ على نحو متزايد» الفرد الضعيف» 
فاقد الاتجاه» والأمان. انتهى اليقين الباطني: هذا يؤدي إلى تراجع نزعات التعصب 
الجماعي الكبرىء لكنه قد يؤدي إلى سلوكيات فردية متطرفة؛ هذا يؤدي إلى 
الاستخدام الفردي للعقلء لكنه لا يتلاءم كثير! مع التوافق السعيد مع الذات. 

أزمة ذات وعودة إلى ذات إشكالية شائعة إلى حد أنها تصبح موضوعات 
للضحك. عبر إخراج للمرجعيات ولآليات الأطباء النفسيين»ء صور وودي ألن هذا 
التيار على نحو نموذجيء ليجعل من أنا الباطنية» التي تشعر بالتعاسة موضوعا 
جديدا للسخرية. لم تعد الكوميديا الهزلية أو كوميديا الموقف هما المقصودتان؛ 
وإنما الضحك العصابي من الذات» الذي يشك في ذاته الضعيفة» النرجسية؛ التي 
يتم تحليلها إلى الأبد. 

كل شيء يدور على خلفية حياة متوترة» ' تلبّس البرجوازية'» مثل بطل 
حدس الذي يتخلص عن طيب خاطر من مرساة وسطه الاجتماعي من البورجوازيين 
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الأثرياء» فيذهب ليعيش متخفيا في أحد الأحياء الشعبية حيث يمكنه أن يكون نفسه 
2200 يحدث وكأنه كلما أصبح لدينا المزيد من الممتلكات للاستهلاك 
وإمكانيات الابتكار؛ كلما أحبطناء وكلما أصابنا الملل وكلما أخذنا نبحث عن شيء 
آخر أكثر أصالة(). يطفو موضوع الفشل- ما الذي فعلته بحياتي؟- على السطح 
مثل فكرة مكررة في أزمة منتصف العمر ومع كندي وأناء مثل شعور يعدم اليقين 
لشباب لا يشعر بالراحة في زمنه؛ التي تتحدث عنها أفلام عناوينها ساخرة بقسوة: 
الحياة التي يحلم بها الملائكة؛ حياتنا السعيدة؛ ومعها كمكافأة» شرور القرن الجديدة: 
فالجلطة التي صعقت المتشاغلين في السبعينيات» شخصيات فانسانء» فرنسواء بول 
والأخرون لازالت تتبع الآباء. المتوترين من المرحلة الأسرية المعاد تكوينهاء كما 
في كان ذهاب أمي كافيا؛ السرطان الذي كان يهدد كليو من 5 الى ء لا زال 
تهديده ماثلا أكثر من أي وقت مضىء إلى حد تغيير منظور الأشياء ليجبر بطلة 
أفضل عدوة لدودة لي على رعاية أطفال زوجة شريكها السابقة» المحكوم عليها 
بالموت من جراء هذا المرض. ترى الشيخوخة ارتسام الظل المهدد للزهيمر 
المخيف» الذي يمكنه إصابة الشباب حتى في وقت مبكر للغاية» مثل بطلة تذكر 
الأشياء الجميلة. و اسئقر إيدز الليالي المتوحشة» ليجرف عشاق جان والصبي الرائع 
والمثلي الشاب في شهودء الفيلم الذي يستعيده تشينيه بعد عشرين عاماء وكأنه حداد 
على ظهور المرض في بدايات الثمانينيات. الموت» المؤت الذي يبدأ دائما من 
جديد» الذي حضوره الدائم من القوة إلى حد أنه يظهر كفضيحة في مجتمع مفرط 
طبياء ولم يعد يتمتع بحسن التقدير ليتقبل ويواجه الاختفاء الأخير. 

هكذاء تصاحب مفارقتان كبيرتان السينما فائقة الحداثة. كلما تفاقم إغراء 
المتعة» كلما قل تعبير الأفلام عن فرحة الحياة الخالية من الهموم والمتفائلة» التي 


©1165 حول الموضوع؛ .2006 ,اعنالاة! ,قشت ,ممتامعء86 عل 500166 هآ ,لعاماء9ممنآ‎ )١( 


214 


كانت تنشط من قبل إيقاعات راي فنتورا وشارل ترينتي؛ من سنذهب إلى باريس 
حتى الطريق المسحور. ليست الصورة- تجاوز صورة تفجر السعادة: التي يتم 
البحث عنهاء في الواقع؛ في حقل التراجع المطمئنء في العودة إلى قيم الأرض 
وصراع الأغبياء» أو في بساطة البراءة التي ترجمها مصير أميلي بولان 
الأسطوري. تتأكد المسافة إزاء الذات مع تفعيل فردانية العالم إلى حدها الأقصىء 
وأيضا 'عملية بحث عن سعادة يُخشى ألا تحقق هدفها. بالتأكيد لازالت النهايات 
السعيدة» الكفيلة ببعث الطمأنينة» جزءا من الديكور. لكن عندما تعود دون أية 
ظلال؛ مثل إحدى ضرورات النوع؛ تصبح كليشيه؛ مقننا وغير قابل للتصديق إلى 
حد بعيد. لهذا تتضاعف النهايات غير السعيدةء المدققة» التي لا تحل عقدة الفيلم» 
والتي تتناول تقلبات المصير . أنتظر أحد الأشخاصء» يقول عام ٠٠١7‏ عنوان فيلم 
صغير جميل حول الحياة البسيطة للناس البسيطة:؛ الذين ينتظرون جميعهم شيئا ما 
في حياتهم الرمادية إلى حد ماء والحكايات المتقاطعة التي يقصونها تجعل هذا 
الانتظار معلقا في الختام... لقد اختفت» عملياء الإشارة التقليدية بانتهاء الفيلم 
اقتراب إضاءة أنوار الصالة- "النهاية": "الختام". 

المفارقة الثانية» التي ينبغي التأكيد عليهاء بليغة أيضا. هذه السينما تسجلء 
كما رأينا وأكثر من أي وقت مضىء ما يشكل الحاضر الاجتماعي باتجاهاته 
وأنماطه» ازدواجياته وصراعاته. لذا يزداد تغلغل الشخصيات السينمائية على 
الصعيد الاجتماعي؛ لكن أبدا في نفس الوقت لم يتم تناول الوجود الفرديء بكل ما 
يحمله من شكوك وتقلب وتخبط: أمقت الحب» أحبك على أية حال» لن أصنع دراما 
من الموضوعء أنا جائعء سأنهارء أريد كل شيء» أكره أطفال الآخرين: لا تكق 
العناوين عن تطوير لازمة إشكالية الأنا المضجرة. خلال المراحل السابقة» كان 
. التساؤل السياسيء بل الفلسفي» هو الذي يقود إلى إخراج أفلام اجتماعية. نحن 
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تشهد نموذجا معكوسا: فلأنها أكثر انتباهاء على نحو متزايدء للحاضر الاجتماعي» 
تثير السينما أكثر الإشكاليات الأساسية للوجود. لقد ولدت سينما ذات منحى فلسفي 
من "علم اجتماع تلقائي"» حتى لو استطاعت؛ عن حق» رفض هذه التسمية. ماذا 
يعني أن نحيا ونشيخ؟ ما الذي أرغب فيه؟ لماذا لست سعيدا؟ هذا ما يشكل نظام 
سينما أنا ومدينة السينما. السيئما الفائقة فن ترفيهيء لكنها حاملة لتأمل انعكاسي 
متزايد عن نفسها وعن العالم والفرد. 
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الجنء الثالث 
كل شاشات العالم 


الفصل الثامن 


من الشاشة الكبيرة إلى الصغيرة 


مصير الشاشة الصغيرة الأسطوري 

بدأ فصل جديد من تاريخ الصور والشاشة وبالتالي من السينماء خلال 
النصف الثاني من القرن العشرين. والتليفزيون هو الناقل الأكبر لهذا التحول 
الجوهري. 

تطورت تقنيات التليفزيون بين عامي ١9786‏ -1170» لكنه لم يفرض نفسه 
إلا بعد الخمسينيات باعتباره ملكية منزلية وظاهرة اجتماعية جماهيرية. فتطوره 
ساحق: انتقل المجال الفرئنسي من 51٠٠٠‏ موقع عام ١159‏ إلى ",ه مليون عام 
ثم ١5‏ مليون عام .١15174‏ ومنذ عام 1978» كان أكثر من تسعة منازل» 
من عشرء تملك جهاز استقبال» الذي سرعان ما تم اعتباره من أساسيات الراحة 
الحديثة. استمرت هذه العملية الديمقراطية مع المعدات المتعددة لاسر وأيضا مع 
ظهور البرامج التليفزيونية على كل الشاشات: أجهزة التليفزيون العادية» الشاشات 
الجديدة المسطحة»ء أجهزة الكمبيوثر الشخصية: التليفون المحمول بل لوحة مفاتيح 
الألعاب الإلكترونية. فزمن التليفزيون العائلي يقترب من نهايته: سيغزو التليفزيون 
كل الشاشات مع الرقمي والمشترك الرقمي غير المتمائل (.41051)؛ الكبيرة 
والصغيرة على نحو متزايد. 

وفى نفس الوقت؛: تضاعف التعميم الاجتماعي لشاشة التليفزيون بإطالة فترة 
المشاهدة: في عام 1184١؛:‏ كان متوسط مشاهدة التليفزيون» يومياء ساعتين 
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و١7‏ دقيقة؛ بعد عشرين عاماء ارتفعت هذه المدة إلى 7 ساعات 4؟ دقيقة(١).‏ 


وحالياء يشغل التليفزيون -عن بُعد- الجزء الأكبر من وقت الفراغ. هواية 
يستوعبهاء على نحو متزايدء استهلاك المشاهد أمام شاشة سالبة: فالخيالي هو النوع 
المفضل لمشاهدي التليفزيون» الذي قضوا ١115‏ ساعة مشاهدة عام 5 :35٠١‏ يضاف 
إليها /٠١‏ ساعة مخصصة لمشاهدة الأفلام السينمائية. 

تصفع شاشة تليفزيون قطيعة 'عميقة مع السينما لاسيما وأن استفبال الصوت 
يحدث في المنزل. قبينما بنيت السينما انطلاقًا من مكان جماعي وعام (الصالة 
المظلمة)؛ يقدم التليفزيون عرضا من الصور في المنزل. وهو يبدو مثل 'سينما في 
البيت". لقد أصبح الترفيه الذي تجلبه الشاشة مجالا خاصا على نطاق واسع. 
خاضت مشاهدة التليفزيون» العاتلية في البدء» طريق الفردانية» التي أصبحت 
ممكنة من خلال تعدد القنوات» والأجهزة مثل الكاسيت أو الدي.في.دي والفيديو 
بالطلب في وقتنا الراهن. 

ظ صاحبت هذه الخصخصة للشاشة تجربة خاصة للغاية في العلاقة بالصور. 
هنا أيضاء الفجوة مع السينما هائلة. تملك شاشة السينماء نظرا لضرورة العرض 
في قاعة مظلمةء سلطة نزع المتفرج من اعئيادية الأيام: فباستئثارها على انتباه 
الجمهورء تخلق قطيعة واضحة بين المشاهد والواقع. والأمر ليس كذلك مع الشاشة 
الصغيرة التي نشاهدها في منزلناء في الضوء والديكور المألوف اليومي7). وبينما 
تتطلب السينما الصمتء يتيح التليفزيون الكلامء والحوارء وسلسلة كاملة من 


)١(‏ خلال حياتهم» يقضي القرئسيون قرابة ٠٠٠٠‏ ساعة في مشاهدة البرامج السمعية 
البصرية:؛ أي ما يقابل ١١‏ عاما أمام الشاشة الصغيرة. 

)١(‏ اندمج التليفزيون في الحياة اليومية إلى حد أن فرنسي من اثنين يضيء التليفزيون من حين 
لآخرء كحد أدنى» ما أن يدخل منزله دون أن يعرف البرنامج. انظر 5عآ بتقصدمط ععت:تا0 
.م ,1998 ,1802156 12101 عمناء100 هآ ,كاعد ركتهعصفرظ فعل وع[اعتبطاده كعموتتلصط 
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الملاحظات المتبادلة. ولعدم تعارضه مع محيطه يرفض التليفزيون 'انفصال" 
الرجل المتفرج عنه» وانشغاله بعالم آخر. لكن المشاهدة غالبا ما تكون شاردق 
فضفاضة ولا مبالية إلى هذا الحد أو ذاك. بدلا من السحر الذي تمارسه الصورة- 
سينماء تنتشر إمكانية التنقل بين القنوات و"النصف اغتراب(" اللذان يميزان 
التجربة التليفزيونية. في تدخل شهيرء خلال تصوير مراسم توزيع جوائز سيزار 
تليفزيونياء قدم جان لوك جودار معالجة جذرية مشحونة بحكم أخلاقي وجمالي في 
أن» عندما وجد صورة- صدمة كي يقوم بتعريف التليفزيون: أمام الشاشة الكبيرة» 
يرفع المتفرج عينيه؛ أمام التليفزيون؛ يخفضهما. 

من ناحية أخرىء بينما العالم الذي تعيد السينما إنتاجه هو مجرد عالم مُرجأء 
تعمل صور التليفزيون على الزمن الحقيقي» المباشر. في يونيو 1557. تم أول بث 
لموقع أوروفيزيون» وفي عام 115١‏ نقل القمر الصناعي تيلستار أول صورة 
أحادية البعد. بعد ذلك بسبعة أعوام» رأي١٠٠٠‏ مليون شخص على الهواء مباشرة. 
أولى خطوات الفريق أبوللو١‏ ١على‏ القمر. مع البث الكهريائي عن بُعد للصورء 
أمكن لملايين من البشر رؤية العالم الخارجي والبعيد فورا وفي آن. الفورية» كلية 
الحضورء والتزامن: لقد وضعت الشاشة الصغيرة الرجال والنساء في اتصال مع 
عالم كبير أصبح بلا حدودء “قرية عالمية" حسب عبارة ماكلوهين الشهيرة. 

لم يحطم التليفزيون فضاء الآلية العامة للسينما فحسبء بل أصبح الوسيلة 
الإعلامية التي تحررت من القيود الزمنية للعرض "الكلاسيكي". إن مدة الحفل 
السينمائي محدودة؛ أما برامج التليفزيون» فهي تسكب سيلا متناميا ويكاد يكون 
دائما من الصور - 'حنفية صور". ولم تكف هذه الحيوية عن التضخم. لقد تعددت 
القنوات وزاد زمنهاء فضاعفت كل واحدة منها على نحو هائل من عرض وتدفق 


.1 ,1974 ,"816012105" ,أقممع2آ ,كنيد تناع أهاءءم6165] عسصرمط نآ ,علاناعمعجة0) مدعل (1) 
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المخزون من البرامج . في عام 515١ء‏ كان التليفزيون يقدم 8٠٠‏ ساعة من 
البرامج» لتصبح ٠١٠٠١‏ ساعة عام ١587‏ و٠..6"‏ ساعة عام 1117. ومئذ 
عام 555١؛‏ تضاعف عدد ساعات البث أريع مرات. وخلال بضعة عقود؛ من 
خلال تطوير منطق السوقء انتقلنا من تليفزيون الندرة إلى تليفزيون الوفرة!؟ ومن 
تليفزيون العرض إلى تليفزيون الطلب. 

وكي يملا التليفزيون هذه المواعيدء يتم تعبئة الدراما على نطاق واسع. لقد 
انتقلنا من 1817 96 من زمن القناة عام ١187‏ إلى 784 90 عام 15317. ويسجل 
توزيع الأفلام في التليفزيون أيضا زيادة ملحوظة. عندما كان التليفزيون الفرنسي 
لا يعرف سوى قناة واحدة» كان يبث حوالي مائة فيلم سنويا. مع مجيء القناة 
الثانية» انتقل هذا الرقم إلى ."6٠‏ وبين عامي 21555 ١9195‏ تضاعف الرقم 
الخاص بالقنوات الأرضية ٠١‏ مرات وإلى ١١‏ مرة إذا أضفنا برمجة قنال +*.فمنذ 
منتصف التسعينيات» تبث هذه القنوات حوالي ١1٠٠١‏ فيلما سنوياء يضاف إليها 
التي يبثها الكابل والفضائيات7) -هامش- ويصل إجمالي الأفلام ٠٠٠٠‏ التي يمكن 
لمشاهدي التلفزيون رؤيتها سنويا إن عهد الحداثة الفائقة معاصر لاتفجار عدد 
الأفلام المقترحة ليس لجمهور الصالات فحسبء بل للشاشة الصغيرة أيضا(). 





5 ع كعتتاكنافها اع أعسؤاناة لقا «تعاءءة ,عنوتطممعملمصفمق علغناةط" ,دماعت أمعسها (1) 
ذ ممفمك عا ,رمعتل) لماعي العسبهط مذ رج ععمعوع حرم ما عل «ناعزمة 5ع1 ؛ مسملغقع مادم 
10 .م ,2002 ,كصه 1 لظا 08/15 ,ركعوط ,أعرسلة6[6) عمغاذلزة بل ملرعرمت”] 


أنظر أيضما ,415105 1ه 12 عل 515 صل بم!أ55ة81 5ثنام1-مهءل» سبق ذكره: ص ١١‏ 
5 عل د5عقاكدلها اع اعناكاقاة) «تعاععد يعموتاجديعمتمسفمك عغتل8" ,دماعت أمعسهة (2) 
» سبق ذكرة؛ ص «.١ ١‏ ع20مم 2062م 12 عل ناف زد 5ع[ : ممنلقء 1 ادي 
(؟) في منتصف التسعينيات» كانت القنوات الأرضية الألمانية والأسبانية تبث ١١١٠١‏ و١٠ء١١١‏ 
على التوالي سنويا. دز ,دعلمههاغهمعامز علماعممدهعم عمن نصمنعة؟1616 اع قسقم» رومروبدة اعوق 
عا .2007 بقططف مك دل كتعتطهن) دمآلف[ظ] ,ممنو61) ها عل انه0 عنآ ,(عتل) دمعت امعسجر 
أنا61615) عموغالزة نال علااعومة '1 غ ومكمتنء سبق ذكرهء ص 14١‏ . 
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أجيال تليفزيونية 

عندما فرضت الشاشة الصغيرة نفسها في البيوت؛ مثل الأمر خطراء فورياء 
على التردد على السينما. لم تستسلم هوليوود. وكي تعيد الجمهور إلى صالات 
العرضء اقترحت الاستوديوهات الكيرى أن تقدم له ما لا تستطيع الشاشة الصغيرة 
تقديمه له: شاشات يزداد اتساعهاء أفلام يزداد تلوينها وتصبح أكثر إذهالا. غير أن 
ذلك ليس الأثر الأهم للتليفزيون على السينما. فعلى مستوى أعمقء شكل التليفزيون 
أجيال السينمائيين الجدد ودعم تطور جمالية جديدةء و تسبب هؤخراء في 
أزمة الهوية العامة والرمزية للفن السابع(". 


شاركت الاستوديوهات الكبرىء منذ الخمسينيات» في إنتاج البرامج التليفزيونية: 
فأنتجت وارنر بروسء عام 1155»: مسلسلا عن 'رعاة البقر في التليفزيون"» 
عنوانه شيين. وفي أوروباء جذبت الوسيلة الإعلامية الجديدة سينمائيين كبار: 
روسيلليني» برجمان» وفاسبيندر يخرجون أعمالا درامية للتليفزيون. وفيما بعد -في 
الولايات المتحدة- يخرج سيدني بولاك» جون فرانكينهيمر» وأرثير بن مسلسلات 
تليفزيونية ويخرج سبيلبرج للتليفزيون مبارزة» قبل أن يبدأ الفيلم مسار مهنته مع 
عرضه على الشاشة الكبيرة» أصبح التليفزيون على مر السنين» ملجأ للسينمائيين 
الاين لا يجدون الميزانية المناسبة لإخراج الأفلام التي يطمحون إليها: وهكذاء 
يترك إيف بواسيه السينما عمليا ليواصل مهنته من خلال أفلام تليفزيونية كبيرة» 


فيتناول قضية دريفوس أو قضية سيزنيك. 


)١(‏ حول التفاعلات الأسلوبية والاقتصادية بين السيئما والتليفزيون؛ انظر مقتطفات النصوص 
المنشورة في 2602© سل ؤأاطة© دعآ في الفترة بين عامي -١58©١‏ /ا1١٠7‏ : عككدامل وعلط" 
6161 13 ع0 اناوع غ1 ,(أل)ء سبق ذكره:» ص١‏ 5. 
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كما ساهم التليفزيون أيضا في تطوير جماليةجديدة للصور. لقد غذى جمالية 
الموجة الجديدة من قبل؛ وسينماتيو هذه الفترة الشبانء حتى لو كانوا يدينون 
استخدامهء فهم موسومون باغة التليفزيون» الذي يجلب لهم التصوير المباشرء 
وتجاور الصورء الأسلوب المتقطع والمبتورء الكولاج البصري الذي يمارسه واحد 
من قبيل جان كريستوف أفيرتي. وفي وقتنا الراهن؛ لا يذهب عدد من المخرجين 
إلى السينما إلا بعد بدء عملهم في التليفزيون. بل هو يكاد يكون الطريق شبه 
المؤسسي للتجريب قبل أن تمنح لهم ميزائية سينمائية أهم: أخرج جابرييلي موكينو 
حلقة تليفزيونية لقناة راي قبل أن يُخرج هذا كل شيءء أول أفلامه الطويلة؛ 
وميكائيل مانْ» أحد ألمع سينمائي هوليوود المعاصرينء بدأ في التليفزيون حيث 
خلق وأنتج وصور عدة مسلسلات ناجحة» قبل أن يخرج أول أفلامه التليفزيونية؛ 
مثل رجل حرء وينتقل في الختام» في عام ١138ء‏ إلى أول أفلامه السينمائية؛ 
الوحيد. لا تكف الظاهرة عن التضخمء وتتضاعف تجربة المسلسل أو الفيلم 
التليفزيوني -على نحو متزايد- بالفيديو كليب والفقرات الإعلانية التي يتم 
إخراجها من أجل البث التليفزيوني؛ مثلما هو الحال مع مخرجي الألفيةالشباب» 
مايكل جوندريء سبايك جونزء يان كونين وأليخاندرو جونزاليز إيناريتو. 


بالتأكيد تباين الميزانية» واختيار الممثلين وزمن التصوير يفصل بوضوح 
الفيلم السينمائي عن الأعمال الدرامية التليفزيونية.!') ورغم هذاء نرى اليوم خلطا 


)١(‏ يستغرق التصوير عادة في التليفزيون ١‏ يوما لعمل درامي يستغرق 4٠١‏ ق (مقابل فترة 
تتراوح بين 8 إلى ٠١‏ أسابيع لفيلم سينمائي) و١١‏ يوم لعمل درامي من 5١‏ ق . ومسلسل من 
٠‏ قء يتم بثه الساعة 4 و٠5‏ ق مساء على ت. أف . إي . يمكنه أن يكلف > مليون يورو 
الحلقة» بينما سيكلف ١6‏ مليون يورو على فرانس ” . انظر أأممع8 هآ ,نمدم بلتومدم 
.0.68 ,2005 ,عاك انامء106ء5اعن20010915 5عسصدووءط 5ع[ وفي عام 23٠١6‏ بلغت متوسط 
تكاليفالساعة للعمل الدرامي 741٠٠٠٠‏ يورو (المصدر: نقلا عن ال ©0826 عمنموار 
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في الثعريفات القديمة الخاصة بالمجال: فهناك أفلام ثقت تنتج للشاشة الصغيرة وتوزع 
في قاعات العرض وبالعكسء أفلام يتم إخراجها للسينما وتبث في التليفزيون في 

- في عام 25٠٠١5‏ يصور ستيف سوديربرج تفاعة بالفيديو في ١8‏ يوما 
بميزانية محدودةء 5,١‏ مليون دولارء» ويختار عرض الفيلم في قاعات السينماء 
ودي.في .دي وفيديو بالطلب في آن. وفي عام :»٠٠٠١17‏ ولأول مرة في فرنساء يقرر 
أحد المخرجين» راب ماكجيء ألا يعرض فيلمهء خريف؛ في صالات العرضء بل 
أن ينزل التليفزيون العشرين دقيقة الأولى مجاناء والباقي غير مجاني. ولا شك أن 
الظاهرة تخص أقلية؛ لكنها موجودة. فأحيانا ما يعرض التليفزيون بعض الأفلام 
قبل عرضها في السينما (عصر الممكنات؛ لبسكال فيران)؛وأخرى تُصنف فورا 
كأعمال سينمائية (ماريوس وجانيت؛ لروبير جديجيان). بينما يتم إخراج أفلام 
أخرى في نسخ مختلفة: أفضل النوايا -- السعفة الذهبية لمهرجان كان عام -١157‏ 
للدنماركي بيل أوجستء هو نسخة الشاشة الكبيرة لأحد المسلسلات التليفزيونية؛ 
السلسلة والبوص لأندريه تشينيه» تم تصويره في البدء في نسخة تستغرق 017 ق 
لحلقة تليفزيونية على "آرتي'"» ثم أصبح البوص المتوحشء الذي يستغرق ٠١١‏ ق 
للسينما؛ كما أنتج جاك ريفيت نسخة طويلة من الجنوبية الجميلة للسينما ونسخة 


3 ,2006 ,15ل]2 ,كتمقط ركةنل6ط قعل عأتموممعظ مآ ركه تاناممع2-ادتهودراه1) . واليوم» تقل 
ميزانية بعض أفلام سينما المؤلف عن ميزانية أفلام التليفزيون: سجل تغيير عنوان؛ء من 
إخراج إمانويل موريهء: 5٠٠٠١‏ ١متفرجا‏ في قاعات العرض السينمائي» ويلغت ميزانيته 
هورو. لقد ارتفع متوسط ميزانية الفيلم الطويلء في عام 2535٠١“‏ إلى 4:: مليون 
يورو في فرنساء وإلى * مليون في إيطالياء و 4 مليون في بريطانيا العظمى. وإذا كان ١5‏ 
فيلما فرنسيا قد بلغت تكلفتهم» في هذا العام أكثر من ٠١‏ مليون يوروء فإن 4١‏ فيلما قد كلفوا 
أقل من ١‏ مليون (2002 ,آأعدكا؟هخلسد'! عل تعمدسيه عتأمنهجعدة0) 
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قصيرة للتليفزيون؛ ومكّن سيدريك كلابيشء شتتال أكيرمان ولوران كانتيه من 
عرض أفلامهم السيتمائية- التليفزيونية على الشاشة الكبيرة("). 

وفضلا عن ذلكء تم أيضا إخراج بعض الأفلام ذات الحظوة؛ بميزانيات 
مساوية لميزانيات إخراج الأفلام الطويلة: فقد استثمر 4٠‏ مليون يورو لإنتاج 
نابليون. الذي أخرج باللغتين» الفرنسية والإنجليزية» وباستخدام المؤثرات الرقمية: 
ومشاركة ١٠١‏ شخصية و ٠٠٠٠١‏ ألف كومبارس. فمن الآن فصاعداء يلعب كبار 
النجوم أدوارا في أعمال يتم إخراجها للشاشة الصغيرة: ألان ديلون في فابيو مونتال. 
جيرا ردي بارديو وأورنيللا موتي في الكونت دي منونت كريستو. وفي الولايات 
المتحدة» يتخصص موقع إتش بي أو الإلكتروني في إنتاج أفلام تلجأ إلى مخرجين 
ونجوم سيتماتيين» ليس من أجل إخراج أفلام للعرض في القاعات السينمائية» وإنما 
فقط من أجل القنوات غير المجانية» ليتم توزيعها بعدئذ على دي.في.دي. مظاهر 
متعددة تزعزع التقسيم القديم بين الفيلم والفيلم التليفزيوني. لفترة طويلة» ظل تصور 
العلاقة بين الشاشتين أسير تخطيط تدرجي يضعء في تعارضء الشرعية واللا 
شرعيةء العالي والسفلي على الصعيد الثقافي. كانت السينما تحثل القمة والتليفزيون 
القاع: للأولى إبداع الفن» وللثاني ابتذال التجاري. ونظرا لتعاون وتقاطع المجالين 
حالياء ضعف هذا التسلسل الهرمى إلى هذا الحد أو ذاك. 


بينما يتشابه عدد من الأفلام مع أفلام التليفزيون» تنهل هوليوود من الآن 
فصاعدا وعلى نحو متزايدء من مسلسلات التليفزيون: مهمة مستحيلة» ملفات 
سرية» رنيلة ميامي؛؟ والسينما الفرنسية تحذو حذوها- بيلفيجور» فرسان السماءء 
كتائب دجلة؛ جاكو الفلاح. ومن ناحية أخرى: يتضاعف الولع بهذه المسلسلات 


لذ مصسغمكت عا ,لكأل) تاماعنن امعسسشهة ها ,دع داوتلوطاقه مقمك ع[آ >> ,دمكاعوتع5 ممناومزا (1) 
» سيق ذكرىء ص ١ 5١-1135‏ .اعدولة61) عمغادلإة ندل عتتباععومة"! 
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ليعادل بل يتخطىء ما تثيره الأفلام» ويزيد من عمليات بيع شرائط الدي.في.دي 
للمساسلاتء مثلما للأفلام. في زمن الشاشة الكلية» يُطور إجلال المسلسلاتء التي 
احتلت مكان الحلقات القديمة» تعاقب حلقاتها وتتضاعف بالمعجبين والجمهور 
العالمي؛ والمواقع المخصصة لها على الانترنت» مع التصنيفات الخاصة بأكبر عدد 
زيارات. والأفلام التي تستولي عليها يمكنها هي أيضا- انظر مهمة مستحيلة - أن 
تولد سلسلة حلقات تخصهاء على شاشة كبيرة هذه المرة. 

أصبحت الحدود القديمة الصارمة؛ التي نصبها عشاق السينما الكلاسيكيون» 
بداهة» نافذة. أين تبدأ السينما وأين تقف؟ كيف نواصل الفصل الجذري بين 
التليفزيون والسينما عندما لا تستطيع السينما الوجود دون عمليةالتوزيع» وفي 
الحالة الفرنسية» دون تمويل تليفزيوني؟ عندما يلعب نجوم السينما الأدوار الرئيسية 
في أفلام التليفزيون» عندما يتنقل نفس المخرجين من نوع لآخرء عندما تثير 
الأعمال التليفزيونية عواطف قارضي الفيديو» يصبح من الضروري أن نضع 
الفصل بين السينما النبيلة والتليفزيون السوقي في سياق نسبي. الحقيقة هي أننا 
نتجه على نحو متزايد نحو سينما متعددة» هندسة متنوعة» تتخذ أشكالا وأبعادا 
مختلفة: أيا ما كان الناقل. ومهرجان كان يؤيد هذه الفكرة» عندما لم يعد يتحدث 
عن 'أفلام تليفزيونية" وإنما عن "فلام التليفزيون'7)؛ من أجل إعادة تصتيفها في 
مرتبة رفيعة. حتى العلاقات بين السينما والتليفزيون تعمل في مجال التحرير 
المتعددء وهذه لا تحيل فحسب إلى التكوين الجديد للفيلم: إنها تعين علاقة الجمهور 
غير المسبوقة بالخيالي الذي يقدم في التليفزيون» تشويش التسلسل الهرمي للشرعية 
الثقافية» هجين الشاشة الكبيرة والصغيرة. 


)01( عند نشأتهاء أدخلت "كراسات السينما" مسألة التليفزيون: فقد كان اسمها في عام ١15١‏ مجلة 
السيئما والسينما التليفزيونية. 
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مسلسل الهجوم المضاد 

إذا لم تكن هالة السينما غير مهددة مطلقاء فينبغي أن نلاحظ رغم هذاء أنها 
تجد نفسها وقد خلعت عن عرشها على نحو متزايد» في برامج التليفزيون وعبر 
أفلام التليفزيون. هذا الوضع جديد. فحتى الثمانينيات» كان الجمهور يترقب 
عروض الأفلام السينمائية» لندرتها على الشاشة الصغيرة. لقد تغير الأمر: لم يعد 
الفيلم السينمائي» حاليا- بالضرورة:؛ ناقلا لأقصى حد من الجمهور» وكف عن 
اعتباره حلية البرامج المثالية. وهكذا نرى تراجع متوسط مشاهدي الأفلام» على 
القنوات العادية. وحتى بداية التسعينيات» كان أفضل ٠١‏ أفلام تتواجد بانتظام بين 
أفضل ٠١‏ عرض تليفزيوني. هذا لم يعد الحال. من بين أقضل ١١‏ عرضا لكل 
قناة خلال عام 0١‏ لا نجد سوى فيلمين سينمائيين لقناة تي. أف.إي و4 لقناة 
فرائنس١!‏ . في عام :7٠٠١‏ فقط ١7‏ فيلما جاء ذكرهم بين أقضل ٠٠١‏ عرض 
للعام. وفي قائمة أفضل 7٠١‏ عرضا لعام ٠٠١‏ لم يرد ذكر سوى " أفلام. 

ها قد جاءت اللحظة التي تحل فيها برامج أخرى مكان الفيلم السينمائي» 
لاسيما أفلام التليفزيون والمسلسلات. من بين ٠٠١‏ أفضل برنامج لعام 7٠٠١4‏ نجد 
١‏ فيلما. وفي عام :»5٠٠١5‏ نجد 8 أفلام بين أفضل ٠0٠‏ برنامج للعام و٠"‏ فيلم 
تليفزيوني. في عام 7٠٠١“‏ حققت إحدى حلقات الفرار من السجن أفضل مشاهدة 
لقناة إم" منذ عامين ورابع أفضل مشاهدة للقناة منذ إنشاتهاء عام .١31417‏ لم يعد 
الفيلم السينمائي» في مرحل الحداثة الفائقة» العرض المفضل لمشاهدي التليفزيون؛ 
الذين يلتفتون غالبا لأفلام التليفزيون. لهذا يميل عرض الأفلام في ساعة الذروة إلى 
التناقتص: وهكذا قررت ت.أف ١ءفي‏ سبتمبر :,7٠١5‏ تعليق بث فيلم الأحد المقدس. 
مفاجأة في المشهد السمعي البصري الفرنسي؟ بالتأكيد: يبقى أن فرنسي من اثنين لم 
يعترض على هذا التغيير الذي تحقق لصالح المسلسل الأمريكي المتخصصون. 
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ظاهرتان ضخمتان هما السبب في هذا الانقلاب في الاتجاه. الأول هو 
ببساطة زيادة العرض في الأقلام بفضل تعدد القنوات والدي.في.ديء» الفضائيات 
وكابل الاتصالاتء التليفزيون الرقمي الأرضي والفيديو بالطلب. وفرة تبتذل توزيع 
الأفلام وتشتت الجمهور. وهو ما يضاف إليه في المقام الثانيء إعادة البث التي لا 
تحصى لنفس الأفلام. ثلث الأفلام فقط» التي تبث كل عام على القنوات العادية» لم 
بق عرضهاء بيننا كثر من +961 من العتاوين قداسيق عرضها على الأقل > 
مرات على إحدى القنوات('). حتى أكبر النجاحات "كلاسيكية" التي يعاد 
بثهاء لا تلاقي نجاحا: فهي تطمس لصالح ما لم يسبق عرضهه مثلما يمكن أن 
نتوقع في عصر الاستهلاك الفائق المتعطش للجديد دائما. ولا يثير الدهشة مطلقاء 
في ظل هذه الشروطء»؛ أن نشهد تآكل مشاهدي الأفلام في التليفزيون. زوال محبة 
كان-مع ذلك- يمس الأفلام الفرنسية أكثر من الأمريكية: فمن بين أكثر ٠١‏ أفلام 
مشاهدة في التليفزيونء خلال عام ٠135١»ء‏ كانت 7 أفلام فرنسية؛ ولم تتعد " في 
الفترة بين عامي .70٠١١-١557‏ وكاتجاه عام» يتراجع عرض الفيلم الفرنسي في 
التليفزيون» بينما يتقدم الفيلم الأمريكي في بعض القنوات(). 

لكن هذه العوامل رغم أهميتها لا تفسر كل شيء. فنلاحظ أنه في مجال 
الخيالي» تفرض المسلسلات نفسها باعتبارها النموذج السائد("). ويميل حجم أفلام 
التليفزيون إلى التناقص ندريجيا بينما يمثل المسلسل» منذ عام ١3914‏ ثلثي 


أن نهآ هذ ,"موأوأ616) 15 ععدعتلسة تننداع1 أء 531185 له كتصلة دعل دم تلقادع ص6 هآ" بائعره1 علبيوات (1) 
» سبق ذكر ص 1875 و١‏ 5 .[عدكا قات عسغادرك مل عسسعرمة ]1 ذة مطفمن) عا ,رغتل) ممعت 
3س( المرجع السابق»ء ص88١-185١,.‏ 
(؟) أقل سعرا من مسلسلات التسعين دقيقة وتسمح بعدد أكبر من الفواصل الإعلانية؛ أصبحت 
دقيقة أكثر الأحجام طلبا من القنوات التليفزيونية. 
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العرض الخيالي الفرنسي غير المسبوق للجزء الأول من السهرة.('! تعود أحد 
أسباب انتصار المسلسل إلى إسناده إلى شخصيات متواترة. فنفس الممثلين الشعبيين 
متواجدين في المشهد في كل حلقة جديدة. يستحوذ الفضول على مشاهدي 
التليفزيون» فهم يريدون معرفة وثبات الملاحم والأجزاء التالية ويحبون استعادة 
"الأبطال" الذين اعتادوا عليهم؛ بملامحهم والبيئات المحددة المحيطة بهم. يحدث 
نوع من اللقاء المنتظم؛ يخلص له الجمهور. فكلما رأينا هؤلاء "الأبطال"؛ كلما 
أصبحوا 'مألوفين" وكلما ارتبطنا بهم» وسعدنا لوجودهم» بالضبط مثلما نذهب إلى 
السيتما لمشاهدة النجوم الذين نقدرهم. يخلق التليفزيون» من خلال المسلسلات» 
نجوم غناء جددء ونجوم تليفزيون ارتيطوا عبر السنين والمسلسلات؛ بالأمسء» 
بأسماء كولومبوء ديريكء جولي ليسكو ونافاروء في المدرس؛ واليوم بصديقات 
أصدقاء أو ربات بيوت يائسات. لقد أصبحت مساسلات مثل دالاس إلى طوارئ: 
من سلالة حاكمة إلى الجنس والمدينة» مبجلة مثل الأفلام. فالقوة المحركة لنجاح 
المسلسلات هي -في الختام- نفس القوة الدافعة لنجاح السينما: عملية التمثيل 
والتحويل إلى نجم. 

لا ينبغي أن ننخدع: نحن لا نشهد انهيار السينماء وإنما الامتداد خارج مجال 
منطق خلقها الأصلي - نظام- النجوم. 'لقد بنينا صناعة السينما على نظام- 
النجوم"؛ حسبما صرح أدولف زوكور:7 ولم تكف الشاشة الصغيرة عن الإنابة؛ 
بتسريع إطلاق مشاهير التليفزيون» ومضاعفة نظائر النجوم» حتى لو كانوا أقل 
أسطورية أو أقل وهجا للغاية من نجوم أزمنة مجد الشاشة الكبيرة. لا يعني عصر 





)1( 8 سيق ذكره» ص "5 -10 .5[عناك21101081 5ع تاصقاع 60م دع] ,توأمسقطع عا بإددقع1 1030850 أأمد‎ ٠ 


سمات 1 ,”تفع 1غتمة صرعغ دوك سماد برل ععتعل2عغ06 اع ممتان[ه/اك بعممددوتد!!" امع تاو8 منام]- مدع[ (2) 
حل عسجع ل دعق0 اع ع6ع0م2 رععسددكتدا8 .متستصة1 به كتهاك بكاعدموط ججنامآ-صدعل اع (العصتية ومني 
.197-208 .م ,2000 ,جه100ممو ممع ,قتمو2 بلرعاوزة قار 
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السينما الفائقكة مجرد جمالية جديدة فحسب؛ فهو يتزامن مع اللحظة التي يغزو فيها 
نظام النجومية الإعلامية مجالات نفوذ أخرى: ووسائل إعلام أخرى» وصورا 
أخرى: نحن في وقت تمدد مبدأ السينماء وتلوث الشاشة الصغيرة بروح السينما. 


روح السينما وتليفزيون الواقع 

لا ينافس الفيلم السينمائي الخيالي التليفزيوني وحدهء فهناك تدفق» منذ 
0١‏ هبعض البرامج لاسيما الخاصة بتليفزيون الواقع. شهدت قصة ميزانين 
نجاحا استثقائيا وحققت حلقات مثل مزرعة المشاهير» وستار أكاديمي أو كوه لانتاء 
التي استطاعت الوصول إلى ذروة المشاهدة. 


للوهلة الأولى» كل شيء في هذه البرامج يتعارض مع أفلام السينما. 
فالمشاركون شخصيات مجهولة؛: وليسوا ممثلين محترفين. ويتموضع تمثيل 
تليفزيون الواقع في محراب الأصالة والحميم والمباشرء بدلا من "المشهد الضخم' 
والخيال السينمائي. فلم يعد المقصود هو "إخراج الخيالي”'؛ بل " الناس الحقيقية التي 
تعيش حكايات حقيقية". يحل اليومي محل سحر كبار النجومء الكتابة الفورية تحل 
محل السيناريوء المنافسة بين المرشحين محل بناء الدور. ينتمي تليفزيون الواقع 
لمدرسة الحد الأدنى و"الواقعية"؛ السينما هي فن المشهد. من خلال مشاهد- الواقع 
وملحقاتهاء يتحرر التليفزيون من روح السينما. 

رغم هذا نلاحظ أن السينماء هنا أيضاء لم تقل كلمتها الأخيرة بعد. لا شك 
أن المشاركين في هذه الألعاب الجديدة ليسوا ممثلين محترفين.!') لكن اختيارهم لم 


)١(‏ هنا أيضا ميل لطمس الحدود: في خطيبي الرائع: كان هناك ممثل محترف غير مشهور بعد 
يؤدي دور الخطيبء دون علم شريكته. 
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يتم صدفة. في حالة قصة ميزانين» قام ؛ أطباء نفسيون باختيار المرشحين من بين 
لوف 0 ليس ثمة وجود لتليفزيون الواقع دون سيناريو مسبق واختيار 
قاس. وإذا كان حق حقيقي أننا نخرج من النوع الخيالي» لكن أبطال تليفزيون الواقع يتم 
وضعهم في مواقف صيغت في سيناريو -ومن ثم- مصطنعة للغاية: فهم يظلون 
أسرى دور علوي ويتم تصويرهم ليلا ونهارا خلال ١١‏ أسبوعا؛ ويعيشون في 
جزيرة بالوسائل المتاحة فقط (كوه لانتا)؛ اختيار مجموعة منتخبة من بين نساء 
"الحريم" الذين شكلهم فريق الإنتاج (جريج المليونير). لا يلعب المرشحون لبرامج 
"تليفزيون المشاهير" دورا مكتوبا مسبقاء لكنهم يلعبون أحد الأدوار رغم هذاء الدور 
الذي تمليه قواعد اللعبة» والمضمون الإعلامي؛ والمكان الذي تعينه لهم شخصيتهم؛ 
التي كانت سبب اختيارهم: ينبغي للمشاركين أن يتمتعوا بجينات إعلامية 
وبالجموح؛ فكل واحد منهم يتم اختياره 'لتمثيل' نمط نفسيء اجتماعي أو ثقافي 
محدد مسبقاء مثلما في الأفلام. وهذا من أجل الفوز في حرب الاستماع. 

يصبح كل فردء في هذا الإطار ممثل نفسهء إذا جاز التعبير. لم يعد الخيالي 
يحل محل الواقعء قالواقع نفسه هو الذي يصبح خيالا عبر جهاز مشهدي هو" 
لا حقيقي ولا زائف"'؛!') يدفع بالخيالي درجة دمج 'واقع' الشخصيات فيه؛ الأمر 
الذي يخلق نوعا من عدم اليقين بالنسبة للواقع» يضاعفه واقع إعلامي فائق. لم يعد 
المقصود خيال الخيال؛ وإنما واقع يلعب على تجاوز تمثيله لنفسه» بكل ما يحمل 
هذا الأمر من غموض بالإضاقة إلى العرض والخيالي!). فلا يكمن الأساسي 
أو الرهان في عرض الواقع للرؤية» بل في أن نجعله يشعبه أحد الأفلام» فيلم بكل 


.313-15.م ,1971 ,خآنانا ,رقمةط ,رعمقتهآ'آ رقأ أكرمه8 اإعتسسة2ا (1) 

(؟) يذكر إريك ترونسيء في ملاحظته حول تليفزيون الواقع من منظور علاقته بالفن المعاصرء 

أن " الفن وتليفزيون الواقع يشتركان في شيء جوهري: أحد فضاءات الحقيقة» التي هي ليست 
حقيقة الواقع ولا حقيقة الخيالي» وإنما قضاء وسط'؛ .2005 عتاماءه 13 ,210206 مآ 
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ما يحمله من دراما وتشويقء» ودموع ونهاية سعيدة. وهذا ليس دون اللجوء إلى 
المونتاج» الخطابات الثانوية» والعودة للوراءء اللقطات المقربة- نفس تقنيات 
السينما. تقريب الواقع من السينما والتليفزيون من صورة السينما الانفعالية» ليصنع 
من التلفزيون نوع من السينما الفائقة: هذه هي عملية تليفزيون الواقع. وإذا كان 
تليفزيون الواقع يطيل تليفزيون اليومي الجديدء فإنه يواصل أيضا الطموح 
السينمائي بتقديم مشهد متفوق يحبس أنفاس الجمهور. فتليفزيون الواقع» طفل 
التليفزيون» هو أيضا أحد كبار ورثة روح السينما ا 

هذا لاسيما وأن هنا أيضا يتم إعادة نظام- النجوم إلى مركزه. ما الذي 
يهدف إليه المخرجون من هذه الألعاب إن لم يكن تحويل برنامجهم إلى نجم من 
خلال تحويل أبطالهم إلى نجوم؟ ما الذي يبحث عنه المشاركون إن لم يكن اكتساب 
شهرة إعلامية» وأن يصبحوا نجوم اللحظة؛ ليصلوا إلى "ربع ساعة شهرة" الشهيرة 
التي أعلن عنها وارهول؟ تقول ستار أكاديمي حقيقة ما يحدث من تمثيل: إنتاج 
نجومء» أو كيفية الانتقال من الهوية المجهولة إلى الشهرة الإعلامية. كانت السينما 
أفضل مكان يُصنع فيه النجوم: الآن هو التليفزيون الذي ينجح في ذلك بمقرطة 
العملية» وتكريس مشاهير من نوع جديد: النجوم الناسء النجوم الذين يشبهونناء 
وليسوا شيئا آخر سوى ما هم عليه؛ النجوم الهواة والعابرون. وسرعان ما تردد 
الصحافة أخبارهم» فيظهرون على أغلفة المجلات» ويدور الحديث عنهم في 
الحوارات: يلعب نظام- النجوم ويكسب» مرة أخرى. تحت اللافتات التفخيمية 
الخاصة بالواقعي والأصيلء لا يقطع التليفزيون الصلة بروح السينما: فهو يعمل 
بنجاح على انتشارها الذي لا يُقاوم. 


يبدو التليفزيون» على نحو مثزايد» مثل منصة انطلاق وناقل أساسي لعملية 
صناعة النجوم وانتشار مجال كبار الشخصيات. أصبح التليفزيون آلة لدفع أو إبراز 
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عالم بأكمله من المحبوبين. من الرياضة إلى الأغنية» من الطهي إلى الفلسفة» من 
الإعلام إلى الأدب؛ من العمارة إلى عارضات الأزياء» من الموضة إلى البلاط 
الملكيء لم يعد أي مجال يفلت من عمل تصنيع النجوم. عبر التليفزيون يتم تعميم 
نظام- النجومء الذي افتتحته هوليوودء ليعيد بلا كلل اختراع الكائنات الشهيرة 
الراسخة في الدماغ مثل كثير من السلع الاستهلاكية الجماهيرية الجديدة. من أبن 
تنتعش الفئنة الساحرة لعالم السيئما. "أليست السينما أيضا حلما؟": مثلما كان فاليري . 
يقول. ورغم صوره التي تحاكي الواقع؛ لم يقطع التليفزيون الصلةء مطلقاء مع 
الخلمي والرائع للروح السينمائية( وهذا -على نحو خاص- لتواجد النجوم من 
كافة الأنواع وكل المستويات. ومن هنا العملية المزدوجة التي تتمثل في التحرر 
من الافتتان ثم العودة للافتتان الذي يسكن الشاشة الصغيرة(). هنا تدمر شاشة 
التليفزيون سحر السينما؛ هناك» تعيد تكوين الحلم والأساطير من خلال عرض دائم 
لوجوه "معروفة". 

لكن الحلم يُعاد أيضا تنشيطه عبر برامج ألعاب جديدة. وقد كان فرنسوا 
جوست على حق عندما أكد علي مشكلة استخدام بطاقة 'تليفزيون الواقع" للبرامج 
التي ينبغي فيها للمشاركين تمثيل الصدق وإعادة العمل عدة مرات كي يكونوا على 
أفضل مستوى للدور: لذا فالحديث عن "تليفزيون لعب الأدوار"» في هذا الصددء هو 
بالتأكيد الأكثر ملائمة.97) غير أنه ثمة برامج جديدة ناشئة من نوع جديد تفلت من 
هذه الصيغة. فتسعى صراحةء وهي تقدم "قصة واقعية تفاعلية": إلى تحويل الواقع» 
الحياة» المحيط العائلي والأجساد. ويقوم جراحون بإعادة تشكيل وجوه المتنافسين 
(جراحة تجميلية شاملة): وفي برامج أخرىء يقدم خبراء النصائح من أجل فقدان 


(١ )‏ حول هذه النقطة» انظر .1958 ,اأسضا/8 ,كمد ,رعكنةه مقطا عصتصمط"! باه حرمت عآ ممتملا مدعل 


5ع! كصفل 61615105 هآ .5أوما حل 150116 هآ ,ومأ1اه70]؟ عبوتسطتسه بهطزأو8415 5تنامآح-مدع3 (2) 
.166-168 .م ,1983 ,لمقسستاتله0 ركتمة2 رعس نمع جصرقل د5غاقن00ع 
212-16 .8 ,2003 لمعه80 ع12 ,رذن العستوظ رمع نل مني نك د15سةة616) هآ ,)5م10 5أمعمد8 (3) 
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الوزن (الحمية الكبيرة)» وللأكل على نحو أفضل (بيسير /يسين) وللتجميل (مركز 
إنتقاذ الجمالء» البجعة)؛ وتساعد برامج أخرى دراسة تربية الأطفال (لمربية 
السوبر)؛ وتعد المرأة لتصبح ربة منزل نموذجية (اصنع لي حياة مثالية)» وتحسين 
الحياة الجنسية (مفتش الجنس)؛ وعلى تجديد منزل المرءء والتحرر من إدمانه. 
نحن نشهد صعود التليفزيون- المدربء الخاص بتليفزيون محول ومرمم. انتهى 
إذن المبهج في السينما؟ مطلقا. اقترنت السينماء لفترة طويلة:؛ بتأثير بجماليون نظرا 
لقدرتها على تصنيع وتغيير مظهر النجوم الجمالي. فمنطق السينما في إعادة تصنيع 
الواقع» بالتحديدء هو ما يسعى التليفزيون لتنفيذه بتشره ليشمل أي فرد كان. في 
الولايات المتحدةء آخر متناسخ في هذه البرامج» ريد وجها شعيراء يقترح على 
المتنافسين إعادة تشكيل وجههم على هيئة أحد النجوم. أول المتنافسين» توأم» صنعا 
لنفسهما سحنة براد بيت! 


ومثلما علمت هوليوود النجوم كيفية الكلام» والسير؛ وزينة الوجه؛ وارتداء 
الملابس» مثلما يحرص تليفزيون الحداثة الفائقة على إعادة تشكيل مظهر وحياة 
الأفراد العاديين. لم تعد آلذ الاستوديوهات وحدها هي التي تصنع شخصيات 
وكائنات جميلة2» بل التليفزيون نفسه؛ المنخرط حاليا في تيار "البجماليونية 
الصناعية() الذي يخص نظام- النجوم. بالتأكيد ليس بهدف التأليه والتشخيص 
السوبر المثالي» وإنما من أجل نفس النجاح الإعلامي- هنا التقييم التليفزيوني. لكن 
التليفزيون» وعلى نحو مغاير لهوليوودء لا يخفي عملياته التدخليّة؛ بل على 
النقيض» يقوم بعرضها ويعلق عليهاء مثل أدوات عديدة لأسر الجمهور. لقد تغير 
الزمن: فلم يعد الأمر يتعلق بسحر النجوم العظيمة» وإنما بالأحلام المتحولة لكل 
امرئ والرغبات الخاصة بدياة أفضل التي يبطنها الكل. على شاشة التليفزيون» 
دخلت بجماليون المرحلة مع الاستحواذ والفشل في الشعور بالسعادة في 
ديمقراطيات النزعة الاستهلاكية الفائقة. 


51م ,1972 رقاعة2 ,««دعامأ4)20؟ ,لتناكء5 ركتقاد 5عآ بمأتمكلا عدعل5 (1) 
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في فترة السينما الصامتةء كان شعار بارامونت: "عرض بلا منافس". هذا 
العصر تم تخطيه» فتليفزيون الواقع ينافس السينما. اليوم على صعيد المبالغة نفسها. 
جراحة تجميلية شاملة» دائما أكثر إطلائلة» دائما المزيد من الخصوصية والتلصص» 
دائما المزيد من الإثارةء دائما المزيد من الفاعلية والأهداف الخاصة بالتحول: 
والأمر سيان بالنسبة للتليفزيون والسينما؛ ففي كل مكانء يعيد تحلل الحدود القديمة 
وتصاعد الحدود القصوى والتحديات الأعلى» توجيه مضمون الشاشات. ومع إباحية 
الجنس تضاف إباحية الروح؛ مع تصعيد المؤثرات الخاصة يُضاف تصعيد البحث 
عن "تغيير حياة" الناس. وعلى نحو متواز مع السينما الفائقة» يتأكد التليفزيون 
الفائق» الذي يذهب دائما نحو الأبعد ونحو المخاطرة» في تجاوز للصور التليفزيونية. 


تليفزيون العرض الرياضي 

لكن شاشة التليفزيون غالبا ما تجد تكريسها الأكثر اكتمالا في الرياضة. لم 
تعد السينما هي التي تقدم أكبر عرض في العالم؛ فها هو التليفزيون الذي يثير 
حماسا وحمى جماعية لا نظير لهماء خلال نقل الأحداث الرياضية الكبرىء. فقد 
مكنت أكثر من ٠٠١‏ قناةء في ١١١‏ دولة» 14,7 مليار شخصا من متابعة الألعاب 
الأوليمبية لعام .5٠٠5‏ وتابع ١,١‏ مليار شخصا نهائيات كأس العالم لكرة القدم 
لعام ؟١0٠7).‏ حماس الجماهير الذي يترجم شغف فائق الحداثة بالرياضة 





)١(‏ يبين لنا أحد الأفلام» النهائي الكبير (جيراردو أوليفارء )٠0١5‏ الأمر على نحو مسل ولكنه 
بناء» فيحكي كيف ينجح أحد مخيمات الصيادين في سهب منغوليا الثلجية» وإحدى قرى الهنود 
الأمازونية» وإحدى قوافل الطوارق في صحراء تنيري بوسائل مؤقتة في التقاط الحدث على 
مواقعهم الملفقة» ووضع حياتهم التقليدية وعادات أسلافهم جانباء مؤقتاء خلال مشاهدة البرازيل 
وهي تهزم ألمانيا في النهائي في كوريا... 
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والتنافس» لا يمكننا فصله» في نفس الوقت» عن عملية شاملة تتعلق بالإعلام الفائق. 
فالتليفزيون» على هذا الصعيدء يقف في الخط الأول: الشاشات في كل مكان من 
أجل بطولة العالم لكرة القدم» وهي تغزو الأرصفة والبارات؛ والكل ملتصق 
بالشاشة الصغيرة التي تكبرء مع ذلك لتصبح شاشة جماعية في صالات الرياضة» 
في الميادين» بل حتى في قاعات العرض السينمائي» حيث يتم نقل الحدث. يتشارك 
الجمهور ويهتز أمام شاشة التليفزيون مثلما كان من قبل في قاعات سينما الحي. 
حضور تليفزيوني متفاقم يفرض نفسه حتى في كل ملعب» حيث تذاع وتنقل 
المنافسات في الحلبة بينما هي تدور على الأرض الخضراء أو في المضمار. 
وعندما تضاعف الشاشة الكبيرة من حجمهاء فإنها تعذل من إدراك الحدثت 
الجماعيء؛ الذي يتحول بسبب هذه الواقعة إلى مشهد فائق. 

بدلت التكنولوجيات الجديدة وثقافة الترفيه من المشهد الرياضي. وعلى نحو 
متزايد تتأكد جمالية إعادة البث» المؤسسة على منطق عملية المشهدة وصناعة 
الدراما والنجم؛ من أجل إثارة الانفعال والتأثير في أكبر عدد من الجمهور. وهكذا 
خلق التليفزيون إخراجا مصورا محددا للرياضةء إعادة كتابة لمكان- زمان 
المنافسات على مستوى عال. فمشهدة الرياضة تستند- في آن- على المباشر وعلى 
إعادة البناء الإعلامي للزمن نفسه الخاص بالمنافسة: حذف لأزمنة البث الميتة» 
دمج للمتواليات المسجلة مسبقاء حوارات على الهواءء تركيز على الرياضيين 
النجوم؛ عودة إلى الصور الحاسمة» إبطاء متعدد ومغاير بفضل القطات المتعددةء 
تطعيم ونقش خلال سير المنافسة. لقد أصبح المقصودء من الآن فصاعداء صناعة 
مشهد ونص 

(تعليقات متعددة الأصواتء لوحة إحصاءات): وتحويله إلى دراما (لقطات 
مقربة ومؤشرات السرعة)؛ وتشخيص الحدث. وفي هذا الإطارء» يخضع ما هو 
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على الهواء للمونتاج. في السينماء يجىء المونتاج بعد التصوير؛ في التليفزيون 
يحدث في نفس لحظة التصوير وفي سياق المنافسة. فالحدث الرياضي مستمرء لكن 
نقله» هوء مستمر ومتقطعء بسيط ومجزأ؛ فهو يصل الزمن الحقيقي والزمن 
الماضيء زمن السرعة وزمن البطء. وهو ما يجعل الرياضة المصورة تليفزيونيا 
مبنية على غرار الإنتاج السوبر ويتم مشاهدتها مثل عرض عملاق. 

بفضل مضاعفة أماكن الكاميرات» يرى المتفرج على التليفزيون الحدث 
الرياضي من كل الزواياء عن قرب وعن بعدء من السماء أو من منظور للقطات 
جائبية» عن بُعد أو في لقطة مكبرة. هذا بالإضافة إلى العودة مرة أخرى للصور 
وكافة الإيقاعات البطيئة التي تنجح في منح قوة جمالية وحسية وفائقة الواقعية في 
آن للصورة الرياضية. لقد انتهى عهد البث الأحادي الشكل: فمن الآن فصاعدا 
ينبغي أن تكون التغطية متعددة الأشكال والأسلوب"إيقاعي". فليس المقصودء على 
غرار السينما المعاصرة» مجرد عرض الصورء بل هز المتفرج» ومخاطبة نظامه 
الحسي على نحو أكثر مباشرة. وهكذاء مع التليفزيون فائق الحداثة» ينسلخ الواقع 
الرياضي إلى عرض مفرطه إلى فيلم في مشهد ضخم معولم. 

التليفزيون» سحر المباشرء الرياضة» كل هذا يُفقد السينما تفردها وتفوقها 
المطلق؛ على نحو لا يمكن إنكاره. لكن هذا التراجع هو أيضا تتويج لهاء مادام 
العرض الرياضي قد استعار منها تقنيات الكاميراء جمالية الصدمة والاتفعال 
خاصتهاء وروح تصنيع النجوم!' وكتابة السيناريو الكامل. وإذا كان التليفزيون قد 


)3غ( زيدان» يكمان» رونالدو: يقدس العالم فائق الحداثةآالهة الملعب مثل نجومه الجدد.ويتم تكبير 
عملية تصنيع النجوم هذه في السيتماء ففي الفيلم المخصص لز بدان (زيدان» صورة شخصية 
من القرن الواحد وعشرين)» تصوب آلات التصويرءطوال المباراةءعليه وحدهء وتتحول كرة 
القدم إلى نوع من الباليه والشوط. إلى فيلم-أوبرا. فلم تعد الرياضة هنا هي الضرورية؛ وإنما 
: لية الفيلم» ليس اللاعب» بل النجم» الذي يتصوره: على هذا النحوء جمهور دربته نظلرة 
السينما. 
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أحدث تحولا في صور السينماء فهي لم تكف عن أن تكون نموذج الحلم المُّمَتل 
والإخراج المذهل. لا ينبغي أن ننسب كل شيء إلى مقدمات التليفزيون الجمالية؛ 
فوراء تجديداتها الخاصة؛ء كانت السينما مصفوفة العرض الرياضيء فهي تزوده 
. بأدوات وخيال عمليته الجمالية المعممة. 

وأيا ما كان الأمرء ها نحن في زمن الرياضة كسوق وكسينما. وهذه العملية 
تزداد هيمنتها دائماء وتكاد تكون كلية الحضور. فكلما قل حضور المتفرج في 
قاعات العرض السينمائي؛ كلما تدخلت روح السينما في التليفزيون الإعلامي. فكل 
المعلومات تبقى من الآن فصاعدا من أجل ثرفيه الجمهور وتعبئة عواطفه. الجرائد 
التليفزيونية» إخراج الأخبارء التحقيقات: فالإعلام التليفزيوني ينظم برامجه:» على 
نحو متزايد» مثل إخراج فيلم يتركز حول ال "إنساني" والحميم؛ الانفعال والحنو. 
إذا كان عشق الفيديو قد أسقط عرش عشق السينماء فقد كان ذلك لصالح البحث عن 
الانفعال- سيئما في كافة الشاشات الأخرى. فالفرد فائق الحداثة هو الذي ينتظر 
ويبحث عن سينما حيث هي غير موجودة. ليست السينما في تراجع: الحقيقة هي 
أنها ابتلعت» إلى هذا الحد أو ذاك. كل الصور وأنها تعيد تشكيل الأذواق 
والممارسات دائما نحو مزيد من المؤثرات- صدمة والمشهد الضخم. لقد ولد هموس 
سينمائي يفتتح» عبر الثليفزيون وفيما وراء ومن خلال الشاشات الأخرى؛ أسلوبا 
جديدا ونظرة جديدة أيضا: السينما الرؤية. لم يعد الحلم متوقعا فقط في الخيال 
الخاص بالسينماء بل في الواقع الخاص بالسمعي البصريء الذي يتم كتابة سيناريو 
له وإخراجه مثل الأفلاء!'). بعد الحلم يعوالم أخرىء نريد الحلم والأحاسيس على 
كل شاشات العالم. 


)١(‏ إذا كان صحيحا أن مشاهدي التليفزيون يطالبون» حتى الآن وعلى نحو متزايد؛ بال'واقع”؛ 
وبالتعبير الشخصي وتدخل "الناس" يبقى أن أضخم التوقعات هي الخاصة بعملية تحويل 
الصور إلى مشهد كوسيلة للهرب والاسترخاء. 
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الفصل التاسج 


شاشةإعلان 


دعاية سينما 


لم تعد شاشة السينما ترتبط على نحو متزايد بالتليفزيون فقطء فهي ترتبط 
أيضا بوسيلة إعلام جماهيري أخرى: الدعاية. ليس لهذا الرابط أي سمة فرعية؛ 
فالفن السابع هو أول فن يعتمد وجوده وتطوره على وسائل الاتصال الدعائية على 
نحو وثيق. لا ينبغي تصور الإعلان باعتباره قطعة خارجية؛ بل كإحدى شروط 
الصناعة السينماتية. 


وزواج السينما والإعلان ليس جديدا. فالإعلان المتحرك» في واقع الأمرء 
ظهر مع اختراع السينما نفسها. فمنذعام 17 أخرج الأخوان لوميير أولى فقرات 
إعلانية لصابون صن لايت ومنشآت موييت وشاندون؛ وأخرج ميلييس عدة أفلام» 
لحساب مستردة بورنيبوس على نحو خاصء» ومشروب بيكون فاتح الشهية 
شيكولاتة بولان ومنييه. وسرعان ما أدركت الدعاية كل الأرباح التي يمكنها أن 
تحصل عليها من صورة السينما المتحركة» في أشكالها المختلفة: فظهرت أول 
الأفلام الدعائية في شكل الرسوم المتحركة منذ بداية العشرينيات. ومنذ عام 
"١‏ ,» كان أكثر من 5٠‏ 96 من صالات السينما الأمريكية يعرض برامج دعائية. 
والحاصل أن الإعلان لم يستغل تقنيات السينما فحسبء بل أيضا أكثر شخصياتها 
رمزية وأكثرها أسطورية: النجوم. فاعتبارا من الثلاثينيات» ركز صابون لوكس 
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إعلانه عليهم: 'تسع نجوم من عشرة يستخدمون لوكس". وكثير من النجوم بدأ 
مهنته بالاشتراك في الإعلانات. واعتبارا من الخمسينيات» ازداد عدد النجوم الذين 
يظهرون في الملصقات التي تتفاخر بسحر العلامات التجارية: ب.ب من أجل 
ماكس فاكتورء فرتسواز أرنول من أجل أروند سيمكاء ليز تيلور من أجل ديور. 
لكن إذا كانت الدعاية قد استغلت السينما وتقنياتها فالحق أن الأمر كان 
متبادلا. فقد عملت المجلات السينمائية» بلغطهاوصورهاء كأدوات ترويج للنجوم 
وللأفلام. وعلى نطاق أوسعء ينبغي اعتبار نظام - لنجوم هو نفسه تقنية إعلانية 
حقيقية في خدمة عملية تسويق الأفلام. وفي هذا الصددء كل شيء يدعونا إلى 
اعتبار النجم السوبر أكثر الصور الإعلانية إيهاراء أكثر المنتجات التي تم صناعتها 
سحرا من أجل التسويقء مادام إغراؤه 'يوجه" الجمهور ويُملي السلوكيات» أيا ما 
كان الفيلم أو المقال المقترحين لرغبات المستهلكين. وهو ما يلاحظه جاك سيجيلا 
بدقة: "النجم هو البضاعة المطلقة الوحيدة. الوحيدة القابلة للبيع المتعدد. فتمثيله 
وصورته وصوته وحتى سمعته هي نقود مدفوعة فورا. وآلة النقود الضخمة هذه 
لا تنفد... النجم هو أكبر حالات التسويق في التاريخ.7) النجمء وسيلة دعاية 
عالمية» هو هذه العلامة التي تبيع المنتج السينمائي وعلامات تجارية أخرى في 
آن. 'لقد أصبح النجوم والعلامات التجارية نفس الشيء"”؛ حسبما يقول ميكائيل جي. 
ولف7). بالتأكيد» لكن الظاهرة ليست جديدة. لاشك أن النجم علامة تسويقية 
لا يمكن فصلها عن عملية التفرد الفائق. فحتي قبل مبدعي جادة ماديسون» 
اخترعت هوليوودء عبر نجماتهاء العلامة التجارية الوجدانية أو العاطفية؛ التواصل 
السحري والانفعالي: ما نسميه اليوم "علامة الحب التجارية" (كيفين روبرتس). 


1982 .1معةتسدصة1؟ ,ناكد ,عسصقاط كتدام 35/6[ 101128000 بدأقناىة5 كتعناوعد1 () 
3( ذكرته ناعومي كلين؛ 2.77 ,2001 ,500 دعاعءط رؤعايه ,رمومآ 110 
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كل شيء يشير رغم هذاء نظرا للانتشار الهائل لمنطق التسويق» إلى أن 
تراكب السينما والدعاية قد تخطى مرحلة جديدة: لقد أثارت آلة التسويق الحماس 
فاكتسبت أبعادا وأهمية لم يسبق لهما مثيل في اقتصاد السينما. وهو ما يؤكده 
تصاعد ميزانيات الترويج. وقد أدى تضاعف عدد الأفلام المقترحة كل أسبوع, 
بالإضافة إلى تقليل مدة استغلالها في الصالات- متوسط ثلاث أسابيع- إلى 
المخاطرة بالاستثمارات الخاصة بالدعاية. لقد بلغت ” ,901817 في فرنسا بين 
عامي .)"7٠١6- 7٠٠٠١‏ ولا يبدو أن هذه الديتاميكية الزائدة لا تعرف حدودا لهاء 
فمتوسط استثماراتهاء في فرنسا المتروبوليتانية» أقل الضعف من استثمارات أحد 
الأفلام الأمريكية. ونشير أيضا إلى أن متوسط الاستثمار الدعائي في فيلم من أفلام 
الرسوم المتحركة قد بلغ ١,١‏ مليون يورو عام »٠٠٠١‏ أي ضعف متوسط ميزانية 
الأفلام الأخرى. 

تساهم السينماء في هذا الصدد أيضاء في الاقتصاد بعد الصناعي الجديد» 
الذي تكون فيه نفقات ترويج المنتجات مرتفعة» أحياناء بنفس قدر نفقات صناعتهاء 
مثلما هو الحال مع 'نايك". لقد استبقت السينما هذه الديناميكية: لقد كانت» في وقت 
سابق عن فروع أخرىء: صناعة ملتزمة في مجال المخاطرة بالاستثمارات 
الترويجية والخاصة بالاتصالات التيء لأنها لا تعتبر صناعة “قديمة"؛ تمثل السينما 
فيها -على هذا النحو- مركزا متقدماء وأحد النماذج الكبرى للاقتصاد الجديد الذي 
لم يعد يهيمن عليه الإنتاج وإنما التسويقء العلامة التجارية؛ والاتصالات. فأي من 
قطاعات النشاط الاقتصادي الآخرء يمثل نسبة بهذه الضآلة من إجمالي الناتج 
المحلي (0,3 99 في الولايات المتحدة): يمكنه التفاخر بضمان رواجه على نحو 
مؤثر وبتقديم صورة لعلامة تجارية» بهذه القوة» عبر العالم كله؟ في زمن سطوع 


مليون يورو 223,5 لقد بلغت ميزانيات الدعاية.2006 كعهدم ,“كعصلة كعل ممنامصمهم ها" ,2460© (1) 
.2004عام 
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الصورة» يصبح وكيل الإعلانات العالمي الأول» البطل المطلق للترويج الذاتي 
وللتسويقء هو السينما. 

تتركز هذه النفقات -على نحو أساسي- في الدعاية التي مثلت عام ٠٠١١‏ 
قرابة ٠‏ 90 من المصروفات. بينما بلغ إجمالي النفقات الخاصة بالصحافة 
والإذاعة ١١‏ 90. لكن التغيرات ظهرت في توزيع المصروفات وفي طريقة تعزيز 
السينما. فيجذب برومو الأفلام القادمة في الصالات- التي كانت مجانية من قبل- 
96 من المصروفات. ويصبح المحمول والإنترنت من الناقلات المهمة على نحو 
متزايد: فقد خصص لهما ٠١‏ 96 من الميزانيات. رقم متوسط يمكن تخطيه 
بسهولة» بل مضاعفته» مثلما هو الحال مع فيلم بورا. كما تتطور -في نفس 
الوقت- المجلات المجانية في قاعات العرض السينمائي» المنشورات الدعائية في 
الحرم الجامعي» التسويق في الشارع؛ وعملية توزيع النشرات الإعلانية والأشياء 
الترويجية في الأماكن التي يرتادها الشباب. والصور القديمة المثبتة بدبوس في 
ردهة الصالات القديمة» التي كانت تجعل الشاب أنطوان دوانيل يحلم عند رؤيتهاء 
إلى حد دفعه لسرقتهاء في الأربعمائة ضربة؛ أصبحت غير عصرية بفضل تقنيات 
الدعاية الجديدة. فمن الآن فصاعداء لم يعد الملصق يكتفي بصورة وعنوان الفيلم: 
فيضاف إليه جملة تجذب الانتباه» صنارة» تستخدم كشعار دعائي له. يعبئ الفيلم 
القوى والأساليب البلاغية» ويعلن عن نفسه عبر رسالة إعلانية» موجزة ومؤثرة. 
دعاية في الدعاية؛» لقد دخلت السينما زمن شعار العلامة التجارية» ومضاعفة 
الحملات الإعلانية. وأكثر الجمل الجاذبة نجاحا تصبح صيغا: فجملة 'لتكن القوة 
معك" في نفس شهرة حرب النجوم وفيلم لعين! وأكثر شهرة بوضوح من ملابس 
السهرة» التي هي الصنارة(). 


)١(‏ يلاحظ جان - فرنسوا كاميليريء الذي يقترح مختارات من هذه الجمل الصنارة؛ أن هذه 
التقنية في الإعلان تستخدم الآن؛ مرة من اثنتين» في الأفلام الفرنسية والأوروبية ومرتين من 
ثلاث في الأقلام الأمريكية (10.م ,2006 ,مسهاله8 ,وده إصرلة عل من ندم) 
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وحُشدت كل هذه الوسائل» بالطبع» من أجل تحسين إطلاق الفيلم. فقد 
صاحب بدء عرض آرثر والمينيموبيزء عام 2٠٠١ 23٠7‏ منتج مشتق وفيضان 
من الدعاية: ارتدت واجهات مكاتب بنك "باري با" الزجاجية ألوان الفيلم؛ واقترحت 
"أورانج" “عروض على المحمول": ١١‏ مقتطفا٠من‏ الفيلم و؟ دقيقة لكل محمول. 
مليون وسيلة تسويق بدأت» في الواقع» أربعة أعوام قبل عرض الفيلم»ء بعرض 
الجزء الأول من مغامرات البطل للبيع في المكتبات. بفضل الإنترنت والبرومو 
المتاحين على بعض المواقع؛ يحدث أن يتم الآن "إطلاق" أفلام قبل عرضها في 
الصالات بوقت طويل. وللمحافظة على الرغبة في مشاهدة الفيلم المقبل» تنتج 
الاستيوهات أحيانا عدة أفلام برومو لنفس الفيلم. مثل الصناعات الأخرىء وتطبق 
السينما استراتيجية "المنافسة الميقاتية" فتعلن مقدما عن تسويق المنتجات الجديدة. 

لم يعد النجوم وحدهم يستخدمون لترويج السينماء بل في تصوير الأفلام 
الدعائية والمنتجات المشئقة وألعاب الفيديوء بل حتى المعلومات الرقمية الخاصة 
بالأقلام. وهكذاء تصبح تكاليف التصنيع الفلكية حججا تجارية على نفس مستوى 
نتائج شباك التذاكر أو سجلات عدد المتفرجين في أول يوم عرضء أول أجازة 
أسبوعية أو الأسبوع الأول. وبالنسبة لأفلام الميزانية الضخمة» يتم حشد كل وسائل 
الإعلام كي تتناول الفيلم» معاء وذلك للحصول على أكبر نجاح في أقصر وقت 
ممكن(". فلم يعد المقصود إعلام الجمهور بإطلاق أحد الأفلام؛ بل إعلائه إلى 
مصاف الحدثء والمشهد الذي لا يمكن تجنبه» الذي يتحدث عنه الجميع و"ينبغي 
رؤيته". من الآن فصاعداء تصنع سينما قبل» وبعد. وحتى بجوارء السيئما: إن 


)١(‏ في فرنسا يُيذْل جهد خاص للغاية مع صحف المقاطعات من أجل ري البلاد كلها وليس 
الجمهور الباريسي وحدهء وهو ما تعكسه أيضا العروض الأولى: السابقة للإطلاق؛: فسي 
حضور المخرج أو نجوم الفيلم» في المقاطعات» خلال الأسابيع السابقة للعرض. 
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تواصل السينما هو أولا سينما التواصل. ليس سينما في السينماء وإنما سينما 
ظرفية وشاملة. 


سينما- علامة تجارية: إمبراطورية اللوجو 

إذا كانت السينما تقوم بالدعاية لأفلامها على نحو متزايدء فالأفلام المتناظرة 
تستغل السينماء على نحو متنام» كناقل لوسيلة الاتصال. وبيئما يصاحب حملات 
إطلاق الأفلام ميزانيات تسويق متزايدة» يحدث الأمر نفسه بالنسبة لنفقات "توظيف 
المنتجات" أو " توظيف العلامات التجارية" في الأفلام. فاستثمار المنتجات؛ الذي 
يضمن إدراج الإعلاني في قلب عالم العروض الترفيهية»؛ ودمج أحد المنتجات 
أو إحدى العلامات التجارية في الفيام» مسلسل تليفزيونيء أغنية» رواية» لعبة 
فيديوء في أوج توسعه: في الولايات المتحدة» انتقلت الاستثمارات في توظيف 
العلامات التجارية من ١6٠١‏ مليون دولار عام ١91/5‏ إلى 5١7‏ مليون عام ١1845‏ 
وإلى 5, "" مليار عام 5١٠٠؛‏ وأكثر من 5٠‏ 9 من هذه المصروفات مخصصة 
للتليفزيون والسينما(). فما كان حتى وقتئذ نادرا ينحو إلى الاعتيادية: ومن الآن 
قصاعداء أصبحت أكثر المنتجات تنوعاء والعلامات التجارية الاستهلاكية 
الجماهيرية وعلامات الرفاهية التجارية» تظهر في عدد متزايد من الأفلام. لقد 
اشتهرت سلسلة جيمس بوند بهذه التقنية» لكن تقرير الأقلية ذهب بهذا الأسلوب إلى 
أبعد من ذلك؛ فتواجدت 7١علامة‏ تجارية في هذا الفيلم. ورغم أن هذه الممارسة 
في فرنسا ليست على مستوى تطورها في الولايات المتحدة» يوظف أكثر من ٠١‏ 
6 من الأقلام الطويلة المنتجات مستخدما خمس أو ست علامات تجارية في كل 
فيلم؛ وفقا لبعض الدراسات حول فرنسا المتروبوليتانية. 





5 .م ,2006 ,ومالمكتمهوره '0 كدو زائلئ ,حنموم بلا ع1 قسقة ادع غالء 1اطنام هآ ,تهبآ عمدلظ-صمع1 (1) 
.عدد من المعلومات الواردة هناتم استعارتها من هذا المؤلف. 
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هذا بالإضافة إلى أن توظيف المنتجات لا يكف عن استثمار فضاءات 
جديدة. ليس الفيلم فحسبء بل أسماء المشاركين في البداية أيضا (موييت وشائدون 
في أجيال ستار تربك؛ أدومار بيجيه في ترمينيتور!) وبقية أسماء العاملين في 
الختام (نوكياء في محمول) التي تصبح موضوعا للاستثمار. وهو ما يضاف إليه 
برومو الأفلام المتاحة على الإنترنت إلتي يمكنها هي أيضا أن تستخدم كواجهة 
ترويجية للعلامات التجارية. فهذه لا تغزو الشاشات فحسبء. بل الملصقات الخاصة 
بإطلاق الأفلام أيضا(أديداس لفيلم جولء بي. إم. دبليو لفيلم الناقل). وثمة عقود 
تسمح أيضا لبعض المعلنين بالإشارة في إعلانه إلى الفيلم الذي وضعت فيه علامته 
التجارية: 'بولينجير: شمبانيا جيمس بوند." ومن هنا عمليات الترويج المتقاطعة؛ 
على سبيل المثال بين شريزلير وحائط النارء د. بيير والرجل العنكبوت! . نحن في 
نقيض الإعلان السامي: إنه وقت التسويق التفاخري وفي كل الاتجاهات» بدءا 
بالإعلان الأبدي الحضور وانتهاء بالمنتجات الثقافية. ففي العصر فائق الحداثة» 
تفرض السينما نفسها على نحو متزايد باعتبارها شاشة- واجهة عرض لإخراج 
العلامات التجارية. 

ما يهدف إليه المعلنون في هذه الحالات ليس سرا خفيا إلى هذا الحد. 
فالمقصود أساسا هو زيادة شهرة العلامة التجارية؛ ورفع قيمة صورتهاء وأحيانا 
إعادة الحيوية إلى العلامة التجارية('). على صعيد هذه الأهداف» تتمتع هذه التقنية 
الدعائية بوسائل النجاح. فالجمهور لا يبدي رد فعل شديد معاد للإعلان» وعداوته 
ضئيلة إزاء ظهور العلامات التجارية في الأفلام» طالما يبررها الحبكة أو مضمون 


)١(‏ إن فعالية هذه الممارسة الترويجية فورية أحيانا. ففي أعقاب أي. تي. تقدمت حلوى ريزيس 
بيسيس بنسبة ٠١‏ 90؛ وسجلت أوميجا قفزة في مبيعاتها بنسبة 5٠‏ 96 على إثر عيون ذهبية؛ 
وزادت مبيعات بينو الأسود 757 90 في أمريكا خلال الأشهر التي تلت إطلاق طرق جانبية. 
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الحكاية: 4٠١‏ 96 من الأمريكيين يعلنون تقديرهم لهذا الشكل من الإعلان. وخلافا 
للفقرة الدعائية القصيرةء التي تقاطع استمتاع المتفرج التليفزيوني» يدخل 
استثمارالمنتج في سياق الفيلم»ء ويجعل الحكاية أكثر قابلية للتصديق» ويعطي 
الانطباع بحقيقة إضافية. وهو ما قاد سبيلبرج» على نحو خاصء إلى إدراج سلسلة 
من العلامات التجارية في تقرير الأقلية. 

تشجب الاتجاهات المعادية للدعاية والإعلان بعنف استثمار العلامات 
التجارية» باعتباره انعكاس لنزعة اللوجو التوسعية» الشكل الكلي- القوة للعلامة 
التجارية» التي تغزو كل الفضاءات وكل الدعامات؛: بل تحتل الثقافة والفضاء 
العقلي. تنزع السينما إلى أن تصبح وكالة دعاية للعلامات التجارية» بعد أن تحولت 
إلى "امتداد للعلامة التجارية" و"وسيلة إعلام تجارية". وفي سياق تختلط فيه الحدود,» 
تكبر المخاطر الخاصة برؤية الوجود الجسدي وقد تشربه الخيال التجاري تماماء 
والإبداع الخاضع كلية للضرورات التجارية للعلامات التجارية(). 

هل هو تهديد حقيقي أم أننا نيث الخوف؟ هل سيؤدي هذا التواطؤ بين 
السينما والعلامة القجارية إلى شيء؟ تبدو المخاطر المشار إليهاء على الأقل بالنسبة 
لمستقبل متوقعء مبالغ فيها للغاية. إذ كي يكون التوظيف فعالاء ينبغي أن يكون 
"مؤسّسا" محتملا ومقبولا من الجمهورء الأمر الذي يقتضي ألا يبدو الفيلم مثل 
دعاية صارخة- وإلا ستلغى الميزة المحددة للطريقة. الانحرافات والتجاوزات 
متوقعة» لكنها ستتعرض لفرضة توقيف لا مفر منها. ولأن وجود العلامات في 
الأفلام لن يتخطى عتبة معينة» فهي لن تقضي عليهاء مثلما لم تدمر الصحافة 
الحرة. 


)1( تجد هذه الإشكالية التعبير الكامل عنها لدى ناعومي كلينء معمآ1 8310: سبق ذكره. 
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ورغم هذاء لا شيء يحظر الاعتقاد بأن ترفيه العلامات التجارية قد يحبذ 
تحقق أسرة جديدة من السينما الدعائية» وتتمتع بالجودة فضلا عن ذلك. في عام 
١‏ أمرت بي إم دبليو بإخراج 8 أفلام قصيرة للغاية» من ثمانية دقائق لكل 
واحد منهاء ومهداة للعلامة التجارية ونفذها مخرجون هوليوودون كبار: توني 
سكوت» آنج ليء جون فرانكينهيمرء ونج كار- ويء جون ووء أليخاندرو 
جونزاليس إيناريتو» جي ريتشيء وجوي كارنهان. ورغم تركيز هذه الأفلام» كل 
مرةء على أحد نماذج العلامة التجارية» فلم يكن المقصود إطلاقا تقديم كليب 
دعائي» بل سيناريو أصلي يحكي قصة. وقد لاقت هذه الأفلام القصيرة تقديرا 
ونجاحا كبيرا بعد نشرها على أحد مواقع الإنترنت. لقد سجلت ٠0٠‏ مليون تحميل 
تليفزيوني» قبل أن تصدر المجموعة الكاملة في دي في دي لهواة الاقتناء. ومن 
ناحيتهاء قامت أمريكان إكسبريس بإخراج سوبرمان: خلال أول ٠١‏ أيام» تصفح 
الموقع الصغير مليون زائر. وعلى إثر ذلكء سجلت طلبات بطاقات الاثتمان زيادة 
قدرها 9055. وانخرط فوردء شيفروليه؛ يونيليفر» بيريللي» ستاربكسء» ببسي كو 
تراجان وريبوك في نفس الطريق بإنتاج 'وبيسود" (أفلام قصيرة للعرض على 
الإنترنت) بإمكائيات لا تقارن مع الكليب الدعائي. يمكننا أن نتصور تطور هذا 
النمط من الأقلام في المستقبل» تحت رعاية العلامات التجارية الكيرى» كوسيلة 
تنوع إعلاني وكبديل للأحجام الحالية. 

اخترعت الدعاية الحديثة الملصقء ثم الفقرة الإعلانية والآن الأفلام القصيرة 
الإبداعية» التي توزع على الشبكة. ليس ثمة ما يدعو إلى الاعتقاد بأن نزعة 
العلامة التجارية التضخمية تدق ناقوس موت الجودة» الوقاحة وحرية الإبداع. هل 
من الضروري التذكير بأنه في سياق تاريخي مغاير للغاية» لم تؤد طلبات أمراء 
الكواتروشينتوء المفصلة من أجل شهرتهمء إلى منع الرسامين إطلاقا من تنفيذ 
روائع فنية؛ وأن مولبيرء الذي جعل من طلب لويس الرابع عشر موضوعا 
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لمسرحيته الكوميديةء قد ضفر بأناقة ارتجالا من فرساي. فوجود عقد وصاحب 
طلب فني "مهتم" لا يعادل اختفاء الإبداع الذ:. . فالصيغة الحرفية هي هنا الخاصةء 
بالأحرىء بالكتابة المقيدة» التي كانت دائما حافزا أكثر من كوتها قبرا للإبداع. 
فالتسويق التوسعي لن يختق السينماء إذ ثمة استمرار بالأحرى؛ عبر طرق أخرى؛ 
لتعددها من أجل الإفلات من معايير الدعاية التليفزيونية والمضامين التجاريةء في 
عصر تقضي فيه قئة من المستهلكين وقتا أطول على شاشة الإنترنت من ذلك الذي 


تقضيه أمام التليفزيون. 


حب الدعاية 

لا شيء أكثر اعتيادية من معارضة السينما والدعاية. فالأولى هي الفن 
السايع: والثانية هي وسيلة اتصال تسويقية لخدمة الشهرة ولتسويق العلامات 
التجارية. مدتهما الزمنية ونمطي إنتاجهما مختلفان للغاية: ٠١‏ ثانية لفقرة إعلانية 
مقابل ساعة ونصف إلى " ساعات لفيلم طويل. وعموماء يستغرق إخراج الفقرة 
الإعلانية من يوم إلى ثلاثة: ويتطلب الفيلم من 8 إلى ٠١‏ أسابيع؛ بل أكثر. ومقابل 
الإيقاع السريع للغاية للقطات الإعلانية» هناك إيقاع أكثر تنوعا للغاية في الأفلام. 
هذا بالإضافة إلى حقيقة أن اسم مخرجي الأفلام الدعائية نادرا ما يكون معروفا. 
وأخيراء تثير السينما إعجاب وشغف الجمهور بينما تثير الدعاية سخط مشاهدي 
التليفزيون وتدفعهم إلى تغيير القناة. تتجابه هاتان الشاشتان» لتبدو شاشة الإعلان» 
بتقطيعهاء كعدوان على الأفلام والجمهور. 

لكن لا ينبغي لهذه الاختلافات العميقة أن تخبئ التحولات التي أدت .ى 
علاقة اجتماعية جديدة للدعاية» وعلى نحو أكثر تحديداء إلى ديناميكية الشرعية 
الثقافية للدعاية. فالحركة تتقدم منذ الفترة بين عامي .13980-1917١‏ ففي عام 
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فتح متحف الدعاية والإعلان أبوابه في فرنسا. ولاقت 'ليلة آكلو الإعلانات" 
نجاحا كبيرا في دول عديدة. وهئاك برامج تليفزيونية مخصصة للإعلانات. وتنظم 
المتاحف معارض استعادية للأفلام الدعائية. وثمة مكان مخصص لجان- بول جود 
في المتحف لعرض أعماله. 

ليس هناك ديناميكية تعظيم ثقافي للدعاية فحسبء بل نرى أيضاء على نحو 
متزايد» توقيع مخرجين سينمائيين مرموقين على الأفلام الدعائية: بالأمس روبرت 
ألتمان» جون شليسينجرء رومان بولانسكيء كلودد شابرول وجان لوك جودار نفسه 
(الذي يوقع في عام ١137‏ على فقرة إعلانية من ١‏ ثانية من أجل نايكي)؛ واليوم 
باتريس لاكونت» لوك بيسونء؛ ديفيد لينشء» باز لورمان؛ جون ووء توني سكوت» 
أليخاندرو جونزاليس إيناريتو وجي ريتشي. بلا شك قام بعض المخرجين» في 
الماضيء بتنفيذ بعض الإعلانات (تاتيء لوتنير ومولينارو)؛ لكن الظاهرة تنتشرء 
من الآن فصاعداء على نطاق آخر إلى حد التعميم. فما كان الاستثناء أصبح تقريبا 
القاعدةء وما كان يتم تجاهله أصبح مصدرا للفخر والتقدير واهتمام جمالي وفني 
خالصين. لم يعد هناك أي مخرج سينمائيء؛ لم يعد هناك أي نجم يحمر خجلا من 
التصوير من أجل علامات السوق التجارية: لقد فاز الفيلم الدعائي بمكانته الراقية 
داخل عالم السينما نفسه؛ فقد تغير الزمن: أصبح المخرجون الذين يرفضون إخراج 
الفيلم الدعائي نادرين. وكف الجيل الجديد عن مشاركة تحفظات وخجل الجيل 
الأكبر؛ فالدعاية نتيجة طبيعية» وهي تفرض نفسها كبديهية. 

في مجرتنا فائقة الحداثة» لا يُعير النجوم وجوههم من أجل منتجات التجميل 
على نحو عرضي: فهم يوقعونء بمساعدة محاميهم» عقودا تمد لعدة أعوام» وتحدد 
عدد أيام التمثيل؛» وتفاصيل الأداء وء بطبيعة الحالء المبلغ- 5," مليون دولار 
لنيكول كيدمان من أجل خمسة أيام تصوير لفقرة شانيل الإعلانية. الظاهرة الأخرى 
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الجديدة هي إمكانية ظهور كبار النجوم في الفقرات الإعلانية لأكثر المنتجات 
تنوعا: العجائن (جيرا ردي بارديو)ء: البنوك (كاترين دينيف)ء الات صناعة 
القهوة(جورج كلوني)» صلصات(جان رينو). لا تودي الدعاية حاليا إلى تدهور 
صورة كبار النجومء بل إلى الرقع من شأنهم. فإذا كان النجوم يربطون صورتهم 
حاليا بالعلامات التجارية؛ فهذه من ناحيتها تلجأء على نحو متزايدء إلى النجوم 
لزيادة شهركيا وإضافة الجانبية إلى متتجاتهاء وقد تحدث إنجار موران؛ مذ عهد 
قريب» عن انهيار نظام النجوم:" نظام النجوم كنظام منظم- ذاتي ليس اقتصادي 
فحسبء يل أسطوريء لم يعد له وجود.1') ما يحدث هو العكس» في عدة تواح. 
فبينما يحتل نظام النجوم مناطق نفوذ متزايدة» تشهد العلاقة بين النجوم والرفاهية» 
بين نظام النجوم والأعمال؛ بين الملهمات والدعاية مستوى غير مسبوق من التفاخر 
والانتشاء بالنصر7). إذ يبدوء من الآن قصاعداء أن ماضي العلامات التجارية 
الفاخرة لم يعد يكفي: فصورتها تمرء جزئياء عبر صورة نجوم السينما. 

ثمة صعوبة في فصل موقف المخرجين الجدد الإيجابي إزاء الدعاية» عن 
الشروط الاقتصادية المجزية التي تقدمها لهم. غير أن هذا الدافع لا يفسر كل 
شيء. والواقع أن إخراج الأقلام الدعائية يُنظر إليه أيضا باعتباره وسيلة تجريب. 
أداة للبحث والتعلم؛ ومثلما يقول جورج لوتنيرء "بفضل الدعاية» اختبّرت خامة 
جديدة» وتعلمت بعض المؤثرات الخاصة... فالدعاية هيء بالنسبة لي» مجال 


» سبق ذكرهء ص ١55‏ .5ية)5 دعآ رستدمكة مدعقظ (1) 

(؟) الواقع أن منطق نظام النجوم انتشر كثيراء ليصبح النموذج السائد في تشغيل عدد متزايد من 

الأنشطة والقطاعات الاقتصادية: محامين» معماريين» عارضات أزياء» مبدعي الموضة»ء 

متاحف» فنانين» كتاب» موسيقيين» رياضيين. حول هذه النقاط؛ انظر -نة؛ة داق 16مدمء1.:6 
0 سبق ذكره. 
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للتدريب وللتعلم ومكان استثنائي لانتعاش أفلامي الطويلة في آن7). نقطة أخرى 
أساسية أيضا: يعود هذا الموقف إلى العلاقة الجديدة بين شاشة التليفزيون وشاشة 
الإعلان. فعقب الاحتقار القديم» أتى الاهتمام بكل ما له علاقة بالصورة على 
الشاشةء التي اكتسبت نوعا من القيمة في ذاتها تجعلها تستحق اهتمامناء والعمل 
عليهاء ومنحها إبداعنا. فمن الآن فصاعداء تبدو الدعاية المصوّرة كأحد أشكال 
التعبير التي يمكن خلالها ممارسة اللعب, السخرية والخيال الجامح؛ إنها أحد 
مظاهر حب الشاشة فائقة الحداثة» ترجمة قوية وحساسة لانتشار نموذج السينما: 
"الدعاية هي أكثر المجالات إبداعا وأكثرها جرأة. افتحوا الموقع. خلال ثلاث ثوان» 
تعرفون أين أنتم. في الفيلم» نشعر أنه ثمة شيء قبل أو بعد. فيلم تليفزيوني؟ 
الجحيم» بأضواء مقززة وصوت مقرف. غباء. الدعاية؟ سيادة الإضمار والاصطدام. 
البحث في حالته الخالصة."7') فمن' الآن فصاعداء لم يعد المضمون هو المهمء بل 
البحث عن حلول لإشكالية تخص الشاشة باعتبارها كذلك. 

ومن هنا نلحق بالصيغة الشهيرة: "الرسالة هي الوسيط'. بداهة» تجد الصيغة 
مجالا تطبيقيا آخرا يخص ثقافة الشاشة الذي يمتد عبرها فكر السينما: تصنيع 
صورة على الشاشة»: اللعب بالصورء تحدي كل الشاشات- ها هو ما يجذب 
المخرجين: أيا ما كان المضمون التجاري الذي تنقله وتهدف إليه الفقرات 
الإعلانية. 

فإذا دفعت أحد الاتجاهات إلى توجه مخرجين متحققين نحو صناعة 
الإعلان» فهناك اتجاه آخر يرى المخرجين السينمائيين المقلين من الشباب يبدأون 
مهنتهم في عالم الدعاية؛ الأمر الذي كان له أثره على جمالية السينما. إنها حالة 


)١(‏ ذكره جاك جيوء 94 بم ,1992 ,ممةاأقسم قطنا ركتمدط رممتماعتاطيام مم6 م1 
.183 غءااتناز 15 نتناعلة/لاع5و0 أعنانا0!آ عا ,”1/7 1غ طنام ولع ك5 ناودععل مع 1" ,2ع 1التقان) عمدعقظا (2) 
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جان- جاك أنوء جان- جاك بيتيكس» بوب سوين أو إتيين شاتيلبيه. فتحت تأثير 
الدعاية» تخطت الصورة - السينما مرحلة إضافية على طريق البصري المنتصرء 
والتأثيرء واقتضاب اللقطات والإيقاع: تقطيع المونتاج المفاجئ» ودمج اللقطات غير 
المتوقعة: كثيرا ما تتم التأكيد على دين جمالية ديا الباردة للكليب الدعائي. لقد 
انطلق هذا الاتجاه خلال الثمانينيات: فيستورد رايدلي سكوت أو أدريان لين في 
أفلامهما الطويلة جمالية الكليب»وطرقه في الإضاءة بل حتىء بالنسبة للين» الإباحية 
الأنيقة المنتشرة في المجلات الفاخرة وفي الملصقات. وقد امتد هذا الاتجاه مع 
مؤلفين من قبيل ديفيد فينشر أو مايكل باي. 

أكن سينما الدعاية تمارس حاليا تأثيرها فيما وراء دوائر المحترفين. فعلى 
الإنترنت» فتحت المواقع الطريق للإعلانات التي يخرجها الهواة. ففي موقع 
'كارنت تي في” يحصل المؤلفون على مكافأة إذا لفت إيداعهم الانتباهء وقد تصل 
إلى 2٠‏ ألف دولار إذا وزّعت أعمالهم على الشبكة. ومن الآن فصاعداء يستخدم 
سوني» لوريال» كونفيرس» أمريكان إكسبريس وشيفروليه هذه الطريقة. فأول فيلم 
دعائي أخرجه أحد الهواة من أجل سوني بلاي ستيشين» نشر على “كارنت تي 
في". إنه وقت البُعد التفاعلي والمُشاركة؛ وقت قم بنفسك بالإعلان عن نفسك» الذي . 
يولد المستخدمون مضامينها وبصرياتها. لا ينبغي أن نقع في الخطأ فمقرطة 
ورقمنة التقنيات لا يفسران كل شيء. وتوضح هذه الظاهرة كذلك الانتشار 
الاجتماعي الرائع لرغبة السينما في استثمار كل شاشة؛ كل تعبير فيلمي» فيما وراء 
شكلها القديم الشرعي. 

ويلجأ عدد متزايد من العلامات التجارية -على نحو أكثر عمومية- إلى 
ربط المستهلكين بآليات وسائل الاتصال الدعائية خاصتهم بطرق متنوعة. كانت 
عملية إطلاق بالونات في شوارع سان فرانسيسكو ستستخدم كسيناريو لفقرة سوني 
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الإعلانية: وعندما علم سكان الحي مسبقا بوقت التصويرء تسارعوا من أجل 
تصويره ونشره فورا على الإنترنت؛ قبل عرض الفقرة الإعلانية في التليفزيون. 
دعاية فيروسية» إثارة ونقل سريعء إيداع مشترك مع المستهلكين بالتأكيدء لكن أيضا 
هوس سينمائي لجمهور تزداد شراهته للتصوير ولمشاركة الآخرين فيما ينتجه من 
فيديوء وما يصنع من صور ليجعلنا نشاهدها على الشاشة. إنها روح السينما التي 
تنتشرء حتى لو كان من خلال فيديو هواة؛ فوريء وغير مئقن. 


دعاية فائقة 

دخلت العلاقة بين الإبداع الإعلاني والإبداع السينمائي هي أيضاء مند 
الثمانينيات» زمن الحداثة الثانية. حتى اليوم» كان هدف الدعاية هو إبراز المزايا 
الموضوعية والنفسية للمنتجاتء لتصبح الشاشة كلها في خدمة ترسيخ آلي 
أو 'توجيهي" للعلامة التجارية. لقد انتشرت استراتيجية النجمء العزيزة على 
سيجيلاء ضد أولوية الشيء (استراتيجية النسخة)ء وعلى نحو أوسعء الدعاية 
المسماة إبداعية. فالمقصودء. من الآن فصاعداء بالنسبة لهاء هو صياغة رسالة 
تتباهى بمزايا المنتج أكثر من التسلية» إقامة علاقة تواطؤ وإيجاد 'فكرة" للبيع أو 
للعلامة التجارية» ومنح قيمة لنمط حياة أو نمط متخيّل وإعادة الشباب للصورة. 
التجديدء المفاجأة» التسلية» الحلم؛ التأثير» خلق أسطورة وتحويل العلامة التجارية 
إلى نجم: ما الذي يمكن قوله إن لم يكن أن الدعاية قد اتخذت من هوليوود نموذجاء 
مغايرا تماما عن الإعلان القديم السلوكي الطيب؟ هاهي الدعاية المعاد توجيههاء 
والمعاد تشكيلها جزئيا بروح السينما نفسها. 

هذا يعني بنيوياء إعادة تكوين الدعاية عبر ثلاثة أساليب منطقية كبرى 
تعرتف السينما الفائقة. يظل الانقسام والحدود موجودينء لكن في طرفها المتقدم؛ من 
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الآن قصاعدا. فالدعاية تطيع المبادئ التي تحكم السينما الفائقة. يمكنناء على هذا 
النحوء تعريف الدعاية الفائقة من خلال ما يصدّره منطق السينما فائقة الحداثة على 
صعيد الرسالة التسويقية("). 


التجاوز الهادئ 

أول منطق نجحت الدعاية في إدخاله هو منطق الصورة- تجاوز- تحديث 
جدير بالاهتمام» لاسيما مع ارتياط الإعلان» منذ فترة طويلة وعلى نحو وثيق 
للغاية» بفئة التجاوز. يرتبط هذا الشعارء جزتياء بهذه الفئة التي تتباهى بقيمة المنتج 
عبر وعود متطرفة (جمال» مذاق» صحة؛ شباب» حيبوية» متعة)» وخطابية المبالغة 
التفضيلية. والاتجاه المنظّم هنا هو المبالغةء التي هي من القوة إلى حد ضرورة 
التعبير عن نفسها في زمن قصير للغاية وفي شكل موجز. 'برسيل يغسل أكثر 
بياضا": مبالغة الإضافي» الذي تظهر قيمته تلطيف الصياغة. الجديد هو انتقال هذا 
التجاوز الأول من المبالغة إلى التطرف: الغسيل يغسل أبيض من الأبيض(". 


:١1584 أحد الأمثلة التوضيحية هو فيلم من توقيع رايدلي سكوتء الذي يُطلق الماكينتوش عام‎ )١( 
وانتخبته الصحف الأمريكية أفضل فيلم دعائي للقرن. نرى في الفيلم رجالا قد اختزلوا إلسى‎ 
حالة الإنسان الآلي؛ مثلما في متروبوليس» يستمعون لشاشة عملاقة لخطاب دكتاتوري لواحد‎ 
من قبيل الأخ الكبير. فجأة تظهر امرأة تلقي بقذيفة على الشاشة؛ فتجعلها تتحطم: بينما تسلم‎ 
الصورة الإعلانية اسم العلامة التجارية وتجعل من الكمبيوئر الشخصي المّحرر الذي يمكن‎ 
العبيد من أن يصبحوا رجالا. في حديثه عن هذا الفيلم» يقول جان-ماري درو إنه" كان يشبه‎ 
فيلما طويلا... فيلما طويلا من ستين ثانية". وبينما يشهد العصر طمس الحدود بين الدعاية‎ 
التجارية والتسلية؛ ينفتح العهد الإبداعي-النوعي والانفعالي للفيلم الدعائي ( ,دم عنعها/!-مدعر‎ 
. .م ,2007 ,لمقس نا 0 ركتمةط بأمعمسعطتية قلأ تلطوط ه1)‎ 31 

(؟) الحالة معروفة للغاية وتترجم منطق المزايدة المدركة مئذ بداية عهد مجتمع الاستهلاك 
الجماهيري: الشعار الأول ("آه! هذا بياض برسيل') يعود تاريخه إلى عام 157١؛‏ وبعد ذلك 
بعامين» في عام ؟195.» نتدخل الدرجة الأعلى- 'برسيل يغسل أكثر بياضا"؛ وبعد ذلك بست 
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فالحاجة للتجديد والتميزء حتمية إبهار العقول والتفخيمية التي» في الدول المصرح 
بهاء يدفعها إدخال الدعايات المقارنة: "دائما أكثرء دائما أقضل". فودكا مطلقة... 


يتخطى منطق التجاوز -إلى حد بعيد للغاية- المضمون وحده: فهو يعبر 
عن نفسه الآن في سرعة 0 0 بناء جملة الفقرات الإعلانية. كانت الأفلام 
الدعائية الأولى تصل إلى دقيقة أو دقيقتين:7') في عام 19170 أيضاء طلبت رينو 
0 0 الإعلانية 
مع تصاعد إيقاعها في آن7). وهي تعمل في سياق ما هو فائق القصر (من "٠‏ 
ثانية إلى 8» بل حتى ثانية» منذ فترة قريبة) ومن فائق السرعة (لقطات متتالية كل 
واحدة تستغرق ثانية): “كل لحظة يحل محلها على الفور لحظة جديدة تماما. 
سيصبح زمن الفيلم الدعائي -على هذا النحو- هو زمن ولادة يتم المحافظة عليه 
على نحو دائم."7() فالاتجاه أصبح لتقصير الصورة في الزمن إلى حده الأقصى» 
ولفيضان الصور المتلاحقة» ولمزايدات جمالية الكليب. السرعة الفائقة للقطات» 
التي تكاد تصل إلى سرعة الفلاشء البحث الدائم عن الإيقاع؛ المونتاج المتسارع 
الذي يصطدم باللقطات: كل شيء يُستخدم لتوجيه الضربات بسرعة وبقوة. 

والدعاية» الشرهة للمؤثرات- الصدمة؛ مُستخدم مسعور لكافة التقنيات 
الجديدة» التي تقدمها لها الخدع والمؤثرات الخاصة المتقنة. فمنذ بداية الثمانينيات» 


سنوات» في 21403 يتولى سوبر برسيل الأمر وتؤدي المزايدة إلى أن يغسل "أيضا أكشر 
بياضا" من برسيل. وفي عام 1315»: يجعل كولوش من هذا التصاعد عادة “أومو الجديدء إنه 
يغسل أيضا أكثر بياضا من البياض". جيل لوجران؛ ' عندما يغسل كولوش أكثر بياضاء 
الهجوم المضاد للتعبئة والتغليف"» 2003 166ت؟ة! ,ها يده 

)١(‏ كان الحجم السائد خلال الخمسينيات ٠١‏ ثانية. 


(؟) عمتمااعتاطيم 100 نت 5ع نالعوقء سبق ق ذكر ه؛ ص 0 00 و م 58 
6 ,1985 رتعتلزء/ا ,نتتوط رعتتقاله 1 أطتار سلتط عا ,معتلفقة11 عل عممة 0ل )3( 
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فتحت الصورة بمؤازرة الكمبيوتر إمكانية تلاعب بالصور كانت حتى الآن 
مستحيلة: السيتروين جي تي آي التي تقلع من حاملة الطائرات كليمنصوء إنه عالم 
حرب النجوم الذي يستثمر عالم الإعلانات. لقد تطورت التكنولوجياء فخلال خمسة 
عشر عاما انتقلنا من اللعثمة إلى مؤثرات التكنولوجيا- العالية: فبواسطة تجميع 
رقمي» تحوّل سيتروين عناصر السيارة» في الراقصء إلى إنسان آلي معدني 
مدهشء الذي؛ عندما يتجسد كما في عالم خيالي» يعيش ويرقص وينزلق في قلب 
عالم أصبح افتراضيا('). يتم التماس كل الوسائل: تشويه الصورة» زيغ تركيبي؛ 
إدراج صور رقمية وخلق شخصيات افتراضية. تؤدي التكنولوجيا الإضافية إلى 
الإسراف في الخدعء؛ وتعشيق الصورء ومن ثم إلى انفجار الميزانيات التي تتبخر 
نظرا لارتفاع تكلفة الرقمي ومصاريف التصوير على الطريقة الهوليوودية. من 
المشهد إلى المشهد الفائق: تشبه الفقرة الإعلانية الفيلم».فهي تقص حكايةء وتطور 
جمالية الصدمة أو السحر البصري. لم يعد الرجل المخادع وإنما رجل السينما- 
مشهدء ميلييسء» الذي ينتصر من الآن على شاشة الإعلانات!". 

بل يُسجل المجال الجمالي حيوية التجاوز؛ التي تنعكس في الحذلقة فائقة 
الواقعية؛ عبر مظهر مُتقن إلى أقصى حدء لاسيما في الإعلانات التي تعظم من 


)١(‏ هناء يسبق الإعلان السينما. في عام :»7٠٠7‏ يطور مايكل باي في محولون نفس الفكرة. "عدا 
بعض الفروق الطفيفة (ملايين الدولارات وساعتين وعشرين دقيقة إضافية) لا يضيف 
محولون أي شيء لهذه الدعاية"» 2007 غء1انناز 25 ,310806 مآ 

)١(‏ كانت الدعاية-المشهد موضوعا لنقد متعدد نظرا لاعتباطية أفلامهاء لميل إلى "قول أي شيء"”؛ 
دون أي رابط متماسك مع المنتج. لكن. إذا كان هذا الانحراف موجود على نحو لا يمكن 
إنكاره؛ فلا يعني ذلك أنه لصيق بها أبداء فالدعاية الفائقة» التي نجحت في تنفيذ روائع صغيرة 
راقية» جريئة وتتمتع بالخيال» لم تسئ لخدمة المنتج وهوية العلامة التجارية» بل كانت ناقل 
ترويجي له بلا نظير. 
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عالم الرفاهية والجمال والموضة. ويبذل التأنق كاقة وسائل إغرائه المصطنع: فعلى 
شاشة الإعلان» تكون كارول بوكيه» نيكول كيدمان أو شارليز ثيرون نجمات أكثر 
من النجومء أبدا أكثر جاذبية؛: أجمل أيضا مما على الشاشة الكبيرة. هناء كل شيء 
رفاهية» إغراء وأنوثة مطلقة. 'امرأة من ذهب" (ديور) وإتقان الإتقان. وإذا كانت 
التجمات يصبحن في السينما أكثر “إنسانية”» فهن يبدون جليلات ومحاطات بجو 
غير واقعي وحسي في الإعلانات. فما يتتصر هنا بسهولة هو الترنيمة المفرطة 
بالجمال الأنثوي: إخراج متجدد للمرأة الأوليمبية وللربات المسيطراتء اللاتي 
يتعذر الوصول إليهن لعهد نظام النجوم العظيم. لم تعد النجمات المثاليات هن 
النماذج القديمةء بل أصيحن نماذج للمبدعين وللمديرين الفنيين لمنازل فخمة. وكلما 
قل تواجد المرأة المغرية على الشاشة الكبرىء كلما ألهم أسلوبها شاشة الإعلان. 
فالجمال الذي يثير الدهشة على نحو فائق» الذي اخترعه نظام النجوم لا يذيل» بل 
هو يجدد حيويته مثل طبعة جديدة على شرف السينما. داتما المزيد من التصنع 
واستعراض جمالي وانتشائي: تستعير شاشة الإعلان أسلوبها من هوليوودءفهي 
تيهر وتنبهر بسحر صورة السينما الفاتنةه ومشهد الأنوثة المتجاوزة. مع الدعاية- 
مشهد يتحقق تحالف الجودة الفنية مع المزايدة» العرف مع الجمال- الصدمة؛ 
الإتقان مع تضخم الوسائل» الرقة مع جور مفرط إعلاميا. جمال متحول إلى نجاح 
ساحق لخدمة العلامة التجارية والنجمة السينمائية. 
اح د و اي ا 
متقتة» لا تبعث على الدهشة إذا ما علمنا أن عددا من هذه الإعلانات هو صنيعة 
ا مدعين قادمين من التصوير الضوئيء الكليب والسينما. فحيوية الكادرات, 
والإحساس بالرسمء تأثيرات الإضاءةء اللعب بالألوان والبحث عن تعبير أسلوبي 
يفرض حقيقته خلال بضع لقطات وبضع ثوان: تكاد الفقرة الإعلانية أن تصبح 
عملا فنيا. فإذا تم مشاهدتهاء على نحو خاصء على شاشة السينما الكبيرة التي 
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حوهي تبين الصورة كل أحادهات كر تترجم تماما النوايا الخاصة بالشكل. فالإعلان 
يُعبر عن بُعده الجمالي في السينما أكثر مما على شاشة التليفزيون. لقد بين الطريق 
رجل الدعاية والسينمائي في آنء والمجدد في المجالء جان- جاك بينيكس. والقمر 
في المزراب -الذي هو بالتأكيد قمة أبحاثه البصرية(')- ينتهي على نحو دال؛ 
بلقطة مبهرة: ملصق دعائي لزجاجة خمر من نوع سترومبولي» في إحالة إلى 
روسيلليني. زجاجة للبحرء في ضوء أزرق باردء لقطة مذهلةء تلفت الأنظار في 
الليل وتستخدم شعار! فلسفيا وجديا: “جرب عالما آخر". إعلان؛ فيلم» إعلان في 
قيلم» الكل بنفس القدر من الدقة ونفس النجاح المنهجي. 
لهذا لا تذهب دوامة التجاوز الإعلاني هذه إلى نهايتها؛ فهي لا تخضع 
لضرورة الإغراء من أجل البيع» وعليها بالتالي أن تحظر كل ما هو قابل لإثارة 
الرفض» الرعب والتقزز. 0 للسينماء لا يسمح بكل شيء في الدعاية 
المصورة: غياب أي أثر للقبح» للعنف والدم وللجنس الفج؛ نمكث في الإيحاء 
والشهوانية الناعمة. فما تقترحه السينماء في الأفلام وأيضا في الدعاية التي 
تصنعها- في الملصقات والبرومو-». تضطر الدعاية إلى حظره على نفسها. وتظل 
-على هذا النحو- نوعا من التدريب على الحل الوسطء على الجانب الآخر حقا من 
جرأة السينما. وعلى نقيض ما يُقدم أحيانال): ليست الدعاية هي النموذج الأصلي 
للتعبير السينمائي المعاصر؛ بل هي السينما التي تظل المحرك. هي وحدها التي 
تسمح لنفسهاء وفي إعلاناتها هي - انظر ملصق لاري فلنت الذي يرتدي فيه 


)١(‏ معالجة شكلية دقيقة -على سبيل المثال- في بحثه عن أحمر مثالي» من أجل ترجمة التناسق 
بين أحمر السيارة فراري ولون فستان نستاسيا كينسكي الأحمرعلى الشاشة. 

(١؟)‏ "أصبحت الدعاية هي قلب الثقافة الشعبية» بل نمطها النموذجي الحقيقي'؛ حسبما يكتب؛ على 
سبيل المثال» أرمان ماتيلار» 34 .م ,1989 ,عناع ننامء86 هآ ,كنيد رمعتهالءفاطدام ملهده تسعام] 1 
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الرجل سروالا تحتيا مرسوم عليه راية مرصعة بالنجوم» وهو في وضعية 
المصلوب على العضو التناسلي لامرأة عارية - كافة أشكال الجرأة المتجاوزة. إن 
التعد. النادر للإعلانات في المناطق المخار ا - وال بنيتون هي أكثر الأمثلة 
وضوحا- انتهى بالتراجع. تظل الدعاية في منطق الإغراءء الحلم والرغبة. وهي 
مارسء داخل حدودهاء الصورة- التجاوز 'التبي تقدم لها السينما فائقة الحداثة 
النموذج. 


قليل من متعددات 

يحكم الدعاية قانون صارم: ضرورة البساطة والصوت الواحد. التعبير عن 
فكرة» فكرة واحدة. التبسيط؛ ودائما مزيد من التبسيط» والعمل على أن يتجمع كل 
شيء لتوصيل فكرة واحدة يتم التعبيز عنها دون أي لبس. فما يُذاع على نحو جيد» 
يُعان عنه بوضوح وببساطة. فكرة واحدة في كل ققرة إعلانية والتعبير عنها 
ببساطة: الأقل هو الأكثر ('). وحدةء بساطةء وضوح: فالتعقيد هو عدو الدعاية الأول. 

ورغم هذاء دخلت الدعاية» بدورها وبطريقتهاء عهد التعقيد. فالرسالة 
التسويقية» دون أن تفقد أي شيء من منطقها التبسيطي الذي لا مفر منه؛ تتعقد على 
نحو مفارق أوء على نحو أكثر دقة» "تصبح مثقفة"» تتنوع وتتغاير في طريقة 
الكلام" عن المنتج والعلامة التجارية. فيما مضىء لم يكن للفقرات الإعلانية سوى 
اختصاص واحدء التباهي بالمنتج» إذ كان المقصود إظهار المزايا الموضوعية عبر 
سيناريوهات أساسية وبسيط للغاية. وهذا يميل إلى التغير: لم تعد العلاقة مع المنتج 
واضحة دائماء والبساطة الشديدة تتحطم؛ وتصبح النصوص مثل قطع اللغزء فهي 


0--167 .5 رقغااها :0ل ,كقة2 كتلققت اللوث عا رنصلا عتمة81ا-مقع1 (1) 
2061 


تتلاعب بتداعيات الأفكارء والإحالات:» وغمزات التواطوّ الساخرة: والانفعالات» 
والمفاجآت المتتوعة('). وهناك المزيد: بل ها هي تقترح معتى وقيما- فكر على 
نحو مغاير (آبل)» المستحيل لاشيء (أديداس)ء كن نفسك (كالفين كلين). 
وكثيرا ما لا تحكي لنا القصة عن المنتج بتاتا فيتألق بغيابه. مساحات شاسعة على 
الطريقة الأمريكية» موسيقى أفلام الطريق؛ مناظر طبيعية. الطريق إلى ما 
لا نهايةء ولا شيء آخر: فقط النموذج الفني النهائي الذيء في لحظة ظهور 
الصورة الإعلانية» يُعلن أن المقصود الدعاية لسيارة فولكس فاجن جولفء؛ دون 
روية هذه السيارة مرة واحدة. هنا يبيعون فكراء مناخا ورغية. 

تستند الدعاية الفيلمية» كي ترافق وتترجم هذا التنوع في النمط السردي؛ 
على تعقيد الطرق التقنية. شاشة منقسمةء تقسم الشاشة وتحكيء في صور متوازية: 
قصتين في آن؛ تشويه الصورء استخدام الأسود والأبيض أو بقع اللون؛ التلاعب 
بالمرشحات والضوء؛ صور تجميعية تجعل المسافرين في قطار السرعة العظيمة 
يتطايرونء أو تشيد هرما إنسانيا لتكوين أقواس أحد الجسور لتوضيح رسالة الختام» 
"النجاحات الحقيقية هي الثي نتقاسمها" (مجموعة فينشي). ذلك لأن السينما شكلت 
عين المشاهد؛ وجعلته يعتاد على منطق التعددء ويتلقى هذا النمط كم الصور دون 
أي مشكلة. هنا أيضاء تبنت الدعاية روح السينما. 

لن نندهش كثيرا إذا رأينا أشكالا دعائية أخرى للتنوع تخص الشخصيات» 
على سبيل المثال. نعلم كيف أدخلت علامة أومو الشهيرة الحيوانات في فقرات 
الغسيل الإعلانية. وحوش صغيرة نصف طيبة ونصف مثيرة للقلق تخرج من 
الأقلام الخيالية والرسوم المتحركة؛ لتجسد الآن القذارة التي يمكن لمنتج مزيل 
للرائحة من هذا القبيل» ولجيل من هذا القبيل للمراحيض أو منتج من هذا القبيل 


)١(‏ كلود ديجوت» 'حياة الأفلام الدعائية شاقة"؛ في»535 .م ,1990 ,ناه4امسره8 عصمن ,ونبوط ,رطلط يق غنى 
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للتسليك يطرد بضغطة بسيطة على القارورة. في هذا العالم المشبّه تفقد صورة 
الإنسان طابعها المعياري؛ وتختلط الأدوار: فالرجل يغسل الأطباق: والصبي ذو 
العشر سنوات يُعلم والدته أن الإسراف في استخدام المضادات الحيوية بدعة 
علاجية» ولوالده أن للبن قيمة غذائية. وعلى غرار السينماء يعمل تنوع مراحل 
العمر على تنوع الصور التي انحصرتء لفترة طويلة» فيمن كان شابا وجميلا 
أو في ربات البيوت اللاتي يقل عمرهن عن الخمسين. لم يعد الأطفال يظهرون 
على الشاشة» مثلما في عهد كادومء من أجل منتجاتهم فقط -بل أصبحوا- كي 
يتباهوا بماء إفيان» أطفالا سباحين وراقصين» بقضل الرقمي ومرجعيات محبي 
السينما ومصمم الرقصات المائية بابسي بيريكيلي الذي يطور إسيتر ويليامزء 
المحاطة بفتيات تحولن إلى حوريات الماءء في الحورية الأولى لمرفين ليروي. 
ولأن كل المراحل العمرية مدعوة من الآن فصاعداء يحتفل الفيلم التالي بنفس 
المنتج باستخدام تصميم رقصة مائية أخرى» يشارك فيها هذه المرة عجائز 
يستعيدون شبابهم في ماء الشباب هذا: إنه شرنقة. مثل الطفولة تماماء لم تعد 
الإقامة محظورة على الشيخوخة: وكي تثبت فعالية لوريال» تقول جين فوندا 
الرائعة إن عمرها 59 عاما؛ وأنها تستحقه. 

مثلما تستحقه تماما الأنواع الأخرى المستبعدة منذ زمن بعيد من الدعاية» 
التي رفضت إنهاء المحرمات الجنسية.تدخل امرأة فجأة في المطبخ وتكتشف 
زوجها منحن على الحوض وهو يتحرك جيئة وذهابا فتعتقد -وقد روعت- أن 
رجلها أسير خطيئة الاستمناء (بينما هو يخض أحد المنتجات). ومن الآن قصاعداء 
يشكل الأزواج المثليين والسحاقيات جزءا من المشهد. يتلاعب ليفيس بالمخالفة 
والتحول الجنسي» فيصور امرأة سوداء رائعة تتأنق بسرعة في التاكسي؛ ثم تخرج 
آلة حلاقة كهربائية» يظهر صورة أخرى مغايرة تماما لعضوها التناسلي. وبالمثل» 
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وتحت دفع التعدد الثقافي والتسويق الخاص بالهوية» يظهر الآن السود('أ» وعرب 
شمال أفريقيا وكل الجماعات» في الحملات الدعاتية لتمجيد الاختلاف. لذا يبدو 
منطق التعددء الذي أصبح اللغة الخاصة بالسينما فائقة الحداثة» كأنه يستثمر فضاء- 
زمن الدعاية الفائقة؛ حتى لو كان بطريقة محدودة. 

هذا ليس كل شيء. فنظم اتصالات العلامات التجارية نفسه هو الذي يتعدد. 
وكدليل» أولاء حقيقة تفضيل الشركاتء على نحو متزايدء لما هو 'خارج- الإعلام» 
وتنوع أنماط اتصالات التسويق المباشرء معارض وصالونات» علاقات عامة؛ 
دعاية في أماكن البيع» ضغطء رعاية» تمويل» تسويق خاص بالحدث ومعد. بعدئذ) 
يُعاد تدوير الدعاية نفسها عبر منطق التنوع والتجديد المتسارعين لمجتمع - موضة 
الاستهلاك الفائق. ففي الوقت تصبح فيه الأسواق مقسمة على نحو متزايد؛ 
والمستهلكين "متخمين" ومخنوقين بالتشبع المفرط بالرسائل؛» تميل الدعاية إلى تفتيت 
حملاتهاء فتتجزأ إلى أعمال متعددة وأساليب متنوعة: فنحصي ٠6٠‏ إعلان عن 
أبسلوت فودكاء يجمع ما بين الوحدة والاختلافات. منطق لا يستبعد الشاشة 
الدعائية: فحالياء ينبغي تجديد الأفلام الدعائية كل ستة أو ثمانية أشهر: وقد أنجزت 
كوكاكولا ١‏ فيلما عام 1357١ء‏ مقابل فيلم واحد عام .١94485‏ ومنذ عام ©2119 
أطلقت ليفيس ما بين ”7 و " أفلام سنويا. وفي لحظة معينة» ذهب ميللر ليت إلى 
حد إطلاق فيلم جديد كل " أيام('). أصبح التنوع والتعدد هما الضرورات الجديدة 
لوسائل اتصال العلامات التجارية الفائقة. 


)١(‏ أول ممثلة ملؤنة تحصل على أوسكار أفضل دور أول لعام ١د‏ هال بيرئة التنى تقوم 
بالدخاية لصعووة ريقيلون: : تفسز ارتتناظها بالغلامة التجارية بحقيقة أنها عندما بدأت: في:بداية 
التسعينيات؛ لم: يكن هناك أي أسنود.يقوم بالدعاية.لمنتجات التجميل (حوار معاجان سيرؤ). 


رقع ؟تماك تأطنام عععمهلمع) عع [1[علانامم أء عمعع0ممومم 501666 .متاء11 طناظ بنامنلظ كقامءزلظ8 (2) 
.1999 بممتتةكتصدعءه ”0 كدمائلظ1 ركوط 
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المسافة» بشغف 


لكن الدعاية من خلال الصورة- مسافة تنسجم على نحو خاص مع أسلوب 
السينما الفائقة. فهي -على هذا النحو- تقطع الصلة جذريا بطريقة عملها الأولى» 
الحديثة والآلية. فإذا كان للضحك مكان فيها على نحو خاصء فقد كان ضحك طفل 
طيب» بسيط وشبه صبيانيء على غرار اللعب الساذج بالكلام» لازمة وأغاني 
الأطفال» ثبتى. عليها وشائل: الاعلاقات الأولى :كك الخنشيتزات “جميل: طوييه 
ديبونيه"؛ “دوبء دوبء دوبء الكل يختار دوب"...كانت الإعلانات تكرارية 
ومقئعة» كي تغرس الاستهلاك الحديث لجمهور يكتشف الجدة بدهشة طفولية. هذه 
أزمنة بعيدة» فالدعاية تتوجه» من الآن فصاعداء لجمهور ولد وتشكل في قلب 
النزعة الاستهلاكية. 0 الذي يفسر التمهيد والنشر لهذا المنطق المميز للغاية 
لعصر: الحداثة الفائقة: المسافة الساخرة» غمزة التواطؤء والهزل الحاد. 


إذ لم يعد المقصود الحفظ» بل الترفيه» ومفاجأة وإغراء مستهلك متخم: 
تجعله يتواطأ مع الرسائل المقترحة. فالمطلوب هو علاقة تغاض؛ تسمح للجمهور 
بالشعور بأنه لا ينخدع بما تقد تقدمه له الدعاية» مثلما يظهر في أسلوب عرض الاعاية 
نفسها. تصبح النبرة هي الخاصة بالهزلي وبكل مسافات الدرجة الثأنية منها. مجال 
شاسع لا تكف الدعاية الفائقة قة: مثل السينما الفائقة» عن زحزحة حدوده. وهذا يمر 
عبر الإحالة إلى ثقافة- صورة نخبوية بيدأ تكوينها بالسينماء ونجومها وأساطيرهاء 
ويمتد إلى عالم الكارتون والموسيقى: المسلسلات التليفزيونية والرياضة» والناس 
والدعاية نفسها. ينهل نيكي من هذا الخيالي الجديد خلال المنافسة على مباراة 
افتراضية يقوم فيها طفل من الأحياء الفقيرة بقيادة فريق يتكون من نجوم الكرة 
العالميين. حلم مجنون في متتاول الجميع- فقفط /فعل نلك-» لكنه أيضا تذكير: 
فالفتى هو الذي يتجهم لتلقف أحد أعضاء الفريق المرموق للكرة؛ لأنه يعتبر حركته 
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بلا أية قوة. وبالمثل» يتوجه فيريرو إلى الأغنياء والأقوياءء لكنه يقدمهم بأسلوب 
فن الكيتشء إلى حد أن حفلات استقبال السفيرء التي تقدم فيها الشيكولاتة» لا تثير 
الشهية مثلما تبعث على الابتسام. الكل يفهم ولا أحد ينخدع: نحن في الإعلان 
ولا شيء سوى الإعلان الذي -على أية حال-- يثري بدوره هذه الثقافة المرجعية 
الجديدة» الذي هو أحد مكوناتها الأساسية. 

وهو الأمر الذي يفسر مراوحة الإحالات بين السينما والدعاية. وغالبا 
ما تنهل الدعاية بوفرة من السينماء من أجل المحاكاة الساخرة للأنواع؛ للثفلام 
الكلاسيكية أو الناجحة. فقد ساهمت كينج كونجء البوسطجي والموت في الحقبية. 
على التوالي» في محل لاسماريتان» جبن سان- موريه وبيونير. تقرصن شركة 
التأمين يو إيه بي مشهدا شهيرا من كلب الشارع. ويلمح جان-جاك أنو إلى طيور 
هيتشكوك في إعلان هيرتز. وتستخدم لقاءات من النوع الثالث والأزرق الكبيرء 
كمرجع لفقرات سكيب وكالبيرسون الإعلانية. وتحور بيبسي كولا أحد مشاهد 
دائرة الشعراء الموتى. وتحاكي بعد الثامنة اللعبة الكبرى على نحو ساخر. وتصبح 
تويكس لعبة لجيمس بوند. ويهزم من يرتدي سروال ليفيس منافسه وهو يومئ 
ببرود مثل /إديانا جونز. وعالم أورانجينا روج هوء صراحةء عالم أفلام الرعب. 
وترعى كارت نوار انتقال الأفلام إلى التليفزيون بفقرة إعلانية عنوانها 'قهوة اسمها 
الرغبة". ويمكننا الاعتقاد بأن مخترع إعلان إعصار كرانش المدمرء الذي تكنس 
رياحه إحدى المنصات الرسميةء قد رأى إحدى المتتاليات النهائية من صفر في 
السلوك» حيث تجعل رياح التخريب علية القوم- المصطفون على المنصة- 
يتطايرون وينقلبون رأسا على عقب. 

لكن السينما تستغل الدعاية أيضا كي تحاكيها على نحو ساخر: سارق 
الصابون» الذي يحل عنوانه محل الدراجة الأصلية» يقول بوضوح إنه يحيل على 
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نحو ساخر إلى فيلم دي سيكا الأسطوريء ويتناول سينمائي يُعرّض فيلمه في 
التليفزيون. وباستمرارء يقطع العرضش فقرات إعلانية من إخراج موريتزيو 
نيشيتي» تشكل جزءا من الفيلم- وهي شاشات إعلان مزيفة» تحاكي الحقيقية على 
نحو ساخر7(). ولا يتردد متخصصون في التحريف مثل آلان شابا- مبدع توني 
جلانديل الشهيرء الذي أصبح أشهر من مرجعيته؛ تونيجينسيل-. في اللعب 
بالمفارقة التاريخية لتصيح الدعاية منذ العصور القديمة (المهمةء كليوباترا) بل ما 
قبل التاريخ (!!!). 

هذا العالم هو الخاص بعالم المعارضة الأدبية» والاستشهاد؛ والإحالة 
المحرفة» الذي يصل إلى نقطته القصوى عندما تبدأ الدعاية في السخرية من نفسها 
بمحاكاة نفسها على نحو ساخر. يُطلق 'ديم” حلوى الشيكولاتة بأن يحاكي على نحو 
ساخر فقرة فريرو الإعلانية عزيزي؛ وتسخر علامات أومو من إعلانات مساحيق 
الغسيل» وتستعيد إحدى وكالات الدعاية إعلان جان- بول جود الشهير عن 
سيتروين سي إكس؟»؛ ومع جريس جونز(الآتية هي أيضا مباشرة فيلم جيمس بوند: 
منظر للقتل): لكن هذه المرة» تخرج السيارة الفرنسية النوع من فمه مترهلة وبطيئة 
للغاية» بينما -من الخلف- في دفعة مرتدة» تخرج سيارة أخرى إنجليزية النوع: 
رشيقة وسريعة... بهذا اللعب مع نفسهاء تدخل الدعاية في الدعاية» وفقا لنسق 
التداخل الذي يرى فقرات 'نوف" الإعلانية تضع في المشهد مستولي دعاية يناقشون 
طريقة عمل الفقرة الإعلانية» التي هي بالتحديد الفقرة التي تُعرض على الشاشة(). 


)0( مغ عناعل غنات ,لإوجعءة5 مدعل سبق ذكره؛ ص6/ا2. 
(؟) نسجلء بالإضافة إلى ذلك؛ أنه يتم التأكيد بوضوح؛ في إحدى هذه الفقرات الإعلانية» على 
إحالة هذا الإعلان للسينماء فرب العمل يلوم مبدع الإعلانات لأنه يقترح عليه فقرة إعلانية 
"لا تنتمي كثيرا للسينما"» حيث لا يوجد ما يكفي من الأحداث؛ ومن العرض. فيجيبه مخرج 
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بعض السخرية الذاتية تذهب أحيانا إلى حد تناول العلامة التجارية نفسها. 
فرض ديزيل نفسه على سوق الجينز بفضل فقرة إعلانية شهيرة(): محاكاة ساخرة 
لفيلم يحكى أنه ذات مرة في الغرب: حيث يتعارك اثنان من رعاة البقر في الغبار. 
أحدهما جميل؛ شجاع؛ بطل» ويرتدي جيئز ديزيل» في مواجهة آخرء قبيح؛ قذرء 
سيئ الهندام» فتى فاسد مثالي. وعلى نقيض.كافة التوقعات» هو الذي يصرع البطل 
مصحويا بهذا النقش الساخر على الضريح: “ديزيل من أجل حياة ناجحة" مثل 
خطاب التأبين. وهي طريقة توجه للمستهلك تستند لا على مدح المنتج» وإنما بإقامة 
علاقة تواطؤ ومشاركة لمرجعيات مشتركة- هنا أفلام رعاة البقر الإيطالية-» روح 
العلامة التجارية الساخرة والفكهة. 

ليس هناك أي لغز في ازدهار هذه الدعاية - المسافة التي تشهد على هذه 
الدفعة من القيم المتعية والمرحة التي ترافق المجتمع الاستهلاكي النزعة. ليس 
هناك أيضا ما يثير الدهشة في المكانة التي تحتلها السينما ووسائل الإعلام في هذا 
الجهازء إذء مع التنويه» يُمنح المتفرجء الذي جعلته ثقافة الإعلام اجتماعياء متعة 
التعرف على المعروفء؛ واللعب مع ما هو غير أصيل. تأتي الدعاية الساخرة 
كاستجابة لتوقعات الترفيه» الجدةء أصالة المستهلك الفائق الانفعالي» الذي يقدر 
تأثير المفاجأة» "اللقية" المرحةء اللعب بالإحالة إلى ثفافته الإعلامية التي يتم التأكيد 
عليها وعلى شرعيتها من جديدء الذي يقدر أيضا التوجه إليه باعتباره فردا 'راشدا". 
قادرا على فهم تلميح من الدرجة الثانية. فالمحاكاة الساخرة» من خلال المتعة التي 
تقدمها» تأسر الاهتمام فتمنح نوعا من التأمينء إجازة في ثقاقة وسائل الإعلام؛ 





الإعلان» ليثبت له العكسء بأن يقذفه بشعاح ليزريحتوي على أفضل المؤثرات الخاصة 
لهوليوودء فيصغر حجم محاوره فورا. 
)١(‏ صمناءة طناط ,نونظ كدامءزل8: سبق ذكرهء ص .7-١‏ 
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السائدة من الآن قصاعدا. لا تستند الصورة - مسافة في الدعاية على العلاقة مع 
السينما فحسبء بل مع ثقافة الإعلام على نحو عام: فهي تسمح بالاتصال 
بالأخرية: لذ وتحفت النائن .عنياء وتطلق غلرها وتذكن يعدن الللتحظات:وتطيك 
عليها معاء ونحول المشروع الترفيهي, أو الشعار إلى صورة أو جملة مرجعية: 
نتبادلها فيما بيننا. فغمزة التواطؤ الساخرة في السينما تعمل كمرجعية؛ وتجعلنا 
نشعر بالرضا لأننا جزء من عالم نعرفه ونملك فيه علامات استدلال مة مشتركة. 
لذا تصور الظاهرة مثابرة الإحالة السينمائية» هيبتها وقدرتها كنموذج يبدأ 


دائما من جديد. 
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الفصل العاشر 
الشاشة عالم 


كوكبة اسمها شاشة 

إن العصر فائق الحداثة معاصر لتضخم حقيقي للشاشة. أبدا لم يتمتع 
الإنسان بكل هذه الشاشات ليس ارؤية العالم فحسبء بل كي يحيا حياته الخاصةء 
وكل شيء يشير إلى أن الظاهرة؛ التي تسندها مآثر تكنولوجيات التقنية العالية؛ 
ستتسع وتتسارع أيضا. 

ما الذي يفلت أو سيفلت من النمو الزائد للشاشة؟ نحن نشهد تكاثر الشاشات» 
عالم مدهش في حالة انتشار ويدفع دائما نحو ما أبعد من حدوده. الشاشات التي هي 
هنا سلفاء شاشات تتواصلء» أحدث الشاشات» الشاشات المقبلة. كل شاشات العالم 
تضاعف من كانت الأصلء قماش السينما الأبيض- فقراءة الجريدةة على شاشة 
محمولة وباللمس بالاتصال مباشرة بالإنترنت ليس يوتوبيا: يظهر الحبر الإلكتروني 
الآن على شاشة لينة» سمكها لا يتخطي كثيرا سمك الورقة. والمشروع الخاص 
برقمنة ملايين الكتب للإطلاع عليها على الشاشة ناجحء والكتاب الإلكتروني» 
سوني القارئ؛ أطلق في اليابان في عام ,»5٠١4‏ قبل أن يظهر في الولايات المتحدة 
عام .50٠١05‏ والتليفزيون نفسه لم تعد الشاشة مشكلة بالنسبة له: شاشات الجيب 
للمحمول» شاشات رجل السينما المسطحة التي يكير حجمها على نحو متزايد» 
شاشات عملاقة للإرسال العام. توسع مضاعف بدوره عبر المجال كله الذي هو 
نفسه في توسعء لهذا السديم الذي هو الفيديو: من شريط الفيديو إلى الدي في دي 
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إلى الدي في دي إتش ديء من القنوات المدفوعة إلى الفيديو يالطلب. كل هذه 
المجالات الجديدة» سواء كانت متصلة أو غير متصلة بالتليفزيون» التي هي 
المؤتمر عبر دوائر تليفزيونية مغلقة» كاميرات المراقبة بالدوائر التليفزيونية 
المغلقة» الفيديو- كليبء ألعاب الفيديوء التي يساعد على تجاوز مساحتها الأدوات 
الأخرى لتسجيل الصورة: مثل كاميرا الفيديوء كاميرا الإنترنت» كاميرا الفيديو 
الرقمية وألة التصوير الرقمية؛ التي تتصل على نحو متبادل مع هذا الخطر المتجدد 
والضخم والمجسيء الذي هوء عبر شاشة الكمبيوترء شبكة 'نسيج العنكبوت[) 
الشاسعة واللانهائية» طريق مفتوح لتحميل الصورء لعالم “الحياة الثانية” الاقتراضيء 
لبرمجيات "المصدر المفتوح" التطورية. الكل يتم تصغيره على نحو متزايد» وفي 
الختام - لقد بدأت العملية- يجعل من المحمول؛ بل من ميناء الساعة كحد أقصى» 
شاشة استقبال لكل الممكنات: إنترنت» صورة تليفزيون وسينما. والآن يتم الإعلان 
عن “سطح: كمبيوتر بيل جيتس باللمس» وعن شاشات بصمام ثنائي (أوليد) 
ستحوّل أي زجاج إلى شاشة. 

فإنسان اليوم وغداء المربوط بشكل دائمء من خلال تليفونه المحمول 
وحاسوبه بجميع الشاشات؛ يتواجد في قلب شبكة امتدادها يسم أفعال حياته اليومية. 
شاشات أتمتةء لمعالجة كافة الوظائف المنزلية ومرتبطة بأجهزة الكمبيوتر على 
نحو متزايد: أشعة طبية» مسح ضوئيء موجات فوق صوتية؛ آلات تصوير منمنمة 
للاستخدام داخل الجسم تظهر على الشاشة أكثر أجزاء الجسد الداخلي خفية؛ 
شاشات بلازما مزودة بمقاعد السيارة من أجل الأطفال؛ لوحات إعلانات رقمية؛ 
نظام تحديد المواقع العالمي يحدد على شاشة السيارة اتجاه السير؛ شاشات باللمس 
وحدود متنوعة تتيح سحب ودفع النقودء اختيار» حجزء استشارة؛ بل خوذة- شاشة 


)١(‏ في يونيو 23٠١1‏ بلغ عدد متصفحي الإنترنت 544 مليون شخص في العالم؛ بزيادة تتجوز 
سنويا في الدول الغربية وفي آسيا. 
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ونظارات شاشة تمكن» على سبيل المثال في الملاهي» من النمو في عالم 
افتراضي. ومع -في الوقت نفسه- هذا التصغير الذي يضاعف الشاشات الفردية: 
ضخامة ومساحات شاسعة لشاشات عملاقة: فما ينتشر في المدرجات» في 
الاجتماعات السياسية في الحفلات الموسيقية» بل في الكنائس لتتمكن الجماهير 
الغفيرة من متابعة ما يحدث في الموقعء على المنصةء على المسرح وأمام الهيكل. 
عالم مزدوج يصبح الحدث فيه مشهداء وفيه السينما نفسهاء أسيرة هذا المنطق 
الخاص بالشاشة» تشير إلى الطريق مع الشاشات الهائلة التي طورتها تقنيات 
إيماكس وأومنيماكس. هذا يعني أنه من الشاشة التي في حجم طابع البريد إلى 
الميجا - شاشة العملاقة» يتدفق سيل من الصور على نحو دائم؛ لتحول الإنسان 
الفائق الحداثة إلى إنسان شاشة وتؤسس شاثة قراطية: يخشى البعض من الآن من 
سلطاتها. شاشة- عالم لم تعدء بداهة» شاشة السينماء لكنها تبدو؛ من خلال عدة 
مظاهر مثلما سنرى؛ مثل سينما- عالم. 

بلغ انفجار الشاشة من القوة إلى حد أننا شاهدنا خلال عشرة أعوام - عمر 
الإنترنت- ثورة كوبرنيكية حقيقية» تقلب طريقة الوجود في العالم نفسه. ومن هنا 
الفكرة التي تطورت اعتبارا من الستينيات» عندما كان التليفزيون يبسط إمبراطوريته؛ 
والتي تفيد بأن الشاشة ستصبح عاتقاء حاجزا بين الإنسان ونفسه- شاشة للفصل» 
للوهمء للكذب» للدعاية: شاشة زائلة-» تثير الاعتراضات على نحو متزايد. هل 
لازال بإمكاننا الحديت عن مصادرة ذاتية عندما تفرض الشاشة كواجهة معممة 
تفتح على العالم» تَسلّم على نحو مستمرء تمنح الفرصة للتعبير والحوار»ء للعب 
والعملء للشراء والبيع» للتفاعل مع الصور والأصوات والنصوص؟!) لقد حولت 
شبكة الشاشة أنماط حياتناء وعلاقتنا بنظم المعلومات» بالمكان-الزمان» بالسفر 


)١(‏ يتم إنشاء مدونة كل ثائية في العالم» وفي فرنساء هناك © مليون مكانا شخصيا يزوره كل يوم 
4 مليون شخص من المتعاملين مع الإنترنت؛ أي أكثر من إجمالي قراء العناوين الأولى 
للصحف القومية والإقليمية. 
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إسامما 


والاستهلاك7): لقد أصبحت أداة اتصال وإعلام» وسيط لا مفر منه تقريبا في 
علاقتنا بالعالم وبالآخرين. أصبح التواجد يعني. على نحو متزايدء أن يصبح المرء 
مرتبطا بالشاشة وموصولا بالشبكات. 

من هنا الحاجة للتساؤل حول الذي- وهو لا يزال يشكل جزءا من الفضاء 
الحيوي للبشر في الوقت الراهن- لازال يثير السجال ويولد التساؤلات» ويزرع 
الشك إن لم يكن الخوف. فبعد أن كان التليفزيون وحده يثير الريبة» دخلت ألعاب 
الفيديو وتصفح الإنترنت» والاستخدام المتسع للمحمولء مجال إثارة الإشكاليات» 
والإحساس بخطورتها على الذهن؛ لقدرتها على خلق إدمان حقيقي لاسيما بين 
الشباب» المستهلكين الجامحين لهذه الأدوات. فمنذ عام ١197‏ كان مايكل هانيكه 
من أوائل من بيّنء في فيديو بيني -الانحرافات الممكنة- من خلال انتقال مراهق- 
محاط بالشاشات ومتخم بالصور- من عالم الافتراضي إلى حقيقة الفعل بقتل فتاة 
من سنه. ويدفعنا تحول الحياة السياسية لموضوع إعلامي على نحو متزايد. 
بالإضافة إلى دور الإنترتت الجديدء من ناحية أخرىء إلى مساعلة قدرة الشاشات 
في الديمقراطيات الإلكترونية الجديدة. وفقا للمنظرين؛ ووفقا للثقة التي يمنحها كل 
امرئ لهم؛ ها هي قد تحولت إلى حكومة إلكترونية» ديمقراطية سيبرء تليفزيون 
الحكومة؛ فيديو سياسي؛ دولة مشهدء دولة مغرية7"... 


٠١ زاد عدد المشترين عن طريق الإنترنت في فرنسا لأكثر من‎ 23٠٠٠17 في شهر مارس من عام‎ )١( 
خلال عام: فمن الآن فصاعداء أكثر من ” من عشر من رواد الإنترنت هم سيبر مستهلكون.‎ 

حو ل هذه المسألة» يمكننا الاحتفاظ من 1993 ,لتقدة!021 ,تدعاعد560 غداظ 1 ,نإمعطء7ط وأع256 (2) 
1ل لكقتصصة !1 ركتتوط بعاعماععمد عمات نآ رود امع سدسطء5 لعدى 0 ععمجابين الأدبيات الوفيرة 
ذاعغ 6 :1990 10174كقلتتسة]؟ ,كعد ,عغدععد1ل8546 هآ ,نعتحالا عل تمع1آ]-ذتمجممظ , 1977 
ملتق: 0311 ,ققو2 بأصعلاعه0 تع تدوع نال عتتمفقلط عدنا ,ععقدم تآ ع0 1نممدغء علا ,بيموطاءد1 
:1994 بدأأمادنم ,كلمو ,0620216 13 كنامم زعع30] تنا :1616915108 ها جتعممم2 اندز :1992 
لاأعأكصناة 5مد) ,1996 رأعيفعرع1! ,كمد ,هدام ال عناوائاهم 13 ,علصمسمعطنت ,ممما ابوط 
ها معاوعنا5 لتمقوع8 :2001 ,ؤوعم 'إاأوء كلملا ممغععصلوط ,ومتععوطط ,مرممن.ء1[طنامعه 
وحول الديمقزاضية الإلكترونية» .2006 ,2ه أعةتصسسها ركلة8 ,عفشمععءمصةط 18 معدم عتلدك6 1ك 
٠‏ دمااه/لا عتوتسنصسوط ء وعلى نحو أعمء أعمال2000 ,226-27 ,وغدمع1]العدد الخاص من مجلة 
+1011 لفتللتلة 11 ,قكد8 ,قوللع232 لاللقع الامه كعل عناوتالت عتتوقطا عملا #وغتوح اع أعمرعام] لأسيما 
.05 .08 لقالتطة 1*1 رقانة2 ,116201013تاتتصرمك 13 53111 أن 2000 
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الشاشة الإعلامية 


غذت الموجة الأولى من غزو الشاشات: على نحو مشترك مع ازدهار 
الاستهلاك الجماهيريء فكرة 'مجتمع الفرجة" العزيز على ديبور. لكن ماذا عن 
لحظة الشاشة- الكلية؟ ما الذي يحدث عندما تتبع سلسلة كاملة من الشاشات, 
بالتحديدء من فئة اللا مشهد والتفاعلية» الإعلام المنتقى والشخصي؟ يقدم التصوير 
الطبي المعلومة حول حالة فردية» فردية إلى حد تصوير الجنين. ويبين نظام تحديد 
المواقع العالمي الطريق الذي ينبغي ملازمته للشخص الذي يحدد له نقطة الانطلاق 
ونقطة الوصول؛ ويلعب المساعد الشخصي دور المفكرةء السجل والبريد 
الشخصي؛ ومع جوجلء تنتقل المعلومة عبر فعل البحث في كومة من محتويات 
يتم تقديمها وفقا لشجرانية تمتد إلى ما لانهاية تقريبا وبالنقر لرسم طريق معلومة 
المرء الخاصة. فثمة ميل إلى الخروج من الإعلام الجماهيري؛ حيث يتم نشر نفس 
الرسالة» على نحو متزامنء إلى عدة ملايين من المشاهدين يتم اعتبارهم مشاهدين 
متجانسين. ومن الآن فصاعداء يحشد الوصول إلى المضامين الإعلاميةعلى الشاشة 
مستخدم نشط يتصفح المواقع؛ يحتفظ بهذا ويلغي ذاكء يقتتص المعلومات؛ يُعلق 
على البيانات المؤسسائتية» يقارن بين الأسعارء يصبح مصورا فوتوغرافيا ومراسلا 
هاويا. فالمشهدء الذي يؤسس "اتصالا من جانب واحد في المقام الأول' في خدمة 
السلعةء هو 'الشمس التي لا تغرب أبدا عن إمبراطورية السلبية العصرية”» حسبما 
كتب ديبور7(). مع تكاثر العرض الإعلامي وازدهار الاتصالات المحوسبة؛ يتغير 
الأمر: فعدد الأفراد الذين يتصلون بوسائل الإعلامء على نحو فائق الفردية في 
تزايد مستمرء وفقا لذوقهم» لأمزجتهم وزمنيتهم: 'وقت الذروة هو وقني". بالتأكيد 
منطق المشهد مستمر بل يتضخم. لكنه لم يعد يتسم إطلاقا بالدلالة التي منحها له 
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ديبور. فعصر وسائل الإعلام المؤسسة على الاتصالات الهرمية في اتجاه واحد؛ 
الذي غذى نظرية الفرجةء يُفسح الطريق -على نحو متزايد- للذات المتفاعلة؛ 
لاتصال متفردء لمنتج ذاتي وخارج التبادل التجاري. فالشاشة الكلية تفرض نفسها 
كأداة متكيفة مع احتياجات المرء الخاصة: بعد نمط الاتصال: واحد نحو الكل يأتي 
الكل نحو الكل؛ بعد وسائل الإعلام الجماهيرية» يجىء الإعلام- الذاتي. 

فالتفرد لا يعني الاحتجاز. والشبكة هي ما يسمح بالاتصال بشاشات أخرى 
والربط الفوري بكل الأفراد المتصلين بهذه الوسيلة الإعلامية. إنه وقت الاتصال 
المفتوح والمرن» وقت التبادل بين الأفراد عبر منتديات النقاش وغرف المحادثة. 
وخلق المعلومات في المدونات الشخصية؛ بل مشاركة المعارف أو المساهمة 
الجماعية للمعلومات؛ الذي يُمارس على سبيل المثال في ويكيبيديا. ينزلق النمط 
الرأسي لاتصالات الإعلام نحو نموذج أفقي غير مركزيء فيه يتم إنتاج وتوزيع كم 
كبير من المعلومات خارج سيطرة محترفي الشاشة والسوق والسياسة. لقد أدى 
التقدم التكنولوجي والطموح الفردي للتعبير إلى مجيء تموذج جديد من الاتصالات 
اللامركزية» يتمحور حول النظم التفاعلية المتعددة واستخدام الشبكة. لم يعد الأمر 
يتعلق بسلب الشاشة- المشهد للذات» وإنما برغبة الكائنات في تملك الشاشات 
وأدوات الاتصال. 

إزاء تدفق الشاشات.تتواجه نزعتان يضمهما رؤى متعارضة تماما عن 
عالم الإنترنت. 

الأولى تعبر عن نفسها في حماس المخلصين للفورية» للسرعة؛ للتبادل 
التفاعلي الذي أصيح ممكنا عبر الاتصال التكنولوجي الفائق. يتم تقديم فضاء 
السايبرء الذي يتيح للجميع الحصول على المعلومات إلى ما لانهاية» واتخاذ رد فعل 
لاحق والحديث»؛ باعتباره أداة تساهم في تجديد وتعميق الفضاء الديمقراطي» 
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واستعادة سلطة المجتمع المدني» وجعل المواطنين أكثر انفتاحاء أكثر انتقادا وأكثر 
حرية. بالاستناد على تدخل المواطنين هذا الأكثر مباشرة؛ يُخلص كثيرون إلى 
مجيء "ديمقراطية تليفزيونية" تحقق المثال الروسوي (نسبة إلى روسو) عن 
الديمقراطية المباشرة المؤسسة على المشاركة الفورية للشعب في القرارات 
الشعبية!'). ورغم توخيهم الحذر يؤكد عدد من المراقبين - ليس دون وجه حق- 
على الطريقة التي تتيحها الإنترنت في مجال الانتقادات الموجهة على نحو دائم 
للحكومات» إدانة ومراقبة أفعالهاء دون وساطة الممثلين!). شفافية» مشاركة لأكبر 
عددء دخول متكافئ للجميع وللمعرفة كلها: تبدو الإنترنت في خدمة الحرية 
والمساواة والديمقراطية التي في طريقها نحو تحول عميق. 

يتعارض هذا التناول مع الشكوك والقلق وأحيانا الهلع» الذي يمكن أن يثيره 
العالم الافتراضي. فيؤكد عدد من المراقبين -عن حق- أن الإعلام المتضخم ليس 
مرادفا للمعرفة؛ فهذه تتطلب ثقافة سابقة» تدريبا عقليا ومفاهيم منظمة؛ مما يسمح 
بالاختيارء وطرح الأسئلة بدقة» وتفسير المحتويات المتاحة إلى حد التخمة. فعندما 
يُحرم المرء من التدريب الاستهلالي ومن الأطر الفكرية» لن تؤدي العلاقة بالوفرة 
الإعلامية إلا إلى خلق الارتباك؛ والتنقل الخاطف السياحيء والثقافي. ألن تكون 
التهديدات ضد العقل النقدي حقيقية» عندما لن يحصل المستخدمونء بفضل 
تكنولوجيا المعلومات الجديدة (تكنولوجيا المونتاج)» إلا على المحتويات المشخصنة 


الإع[عارع8 رععم برعل8 2 عم ك5عتاتاه2 نومأوماعءتاموظ الإعمعمصيعد7آ وردمناذ رعلعدظ8 .1 متسورزد8 (1) 
.1984 رووع2 دنصه تلدت ذه بوازورع لملا 


)١(‏ يتحدث بيير روسانفالون على هذا النحو عن 'سياسة- مضادة"؛ عن ديمقراطية المراقبة» 
التدخل والتعبيرء التي تتأكد على خلفية تآكل ديمقراطية الانتخابات: هاعل ءعة'21 عدونانادم هآ 
6 ,آأنان5 ,5نمهط ,0653306. وبنفس الروح؛ يميل جساك جوييار إلى أن 'الديمقراطية 
المحكومة تنفتح على أشكال جديدة من الديمقراطية الحاكمة" م1 ,وده]ة” ,143"ه ,ندطغط مآ 
5 ,2007 .160-, امول ,“121201ء125مع2 12 ع0 0215 .ع أمساعم 
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تى تستجيب لحاجاتهم المحددة؟ هل ينبغي حقا أن تبتهج لرؤية نمو 'وسائل إعلام 
دون صحفيين" على نحو متصاعد و -على تحو أوسع- دون وسيط أو آليات 
إشراف وترشيح؟ أي فضاء عام للمناقشة والتداول يُهِيأ عندما يؤدي الانحدار الحاد 
إلى تفضيل رواد الإنترنت تبادل المعلمات مع من يعتقدون أنهم يفكرون مثلهم بدلا 
من المشاركة في المناقشات المتعارضة؟7() مظاهر كثيرة تشير -بداهة- إلى أن 
التقدم قي استخدام العقل الفردي لن يتم بشكل آلي عبر 'معجزات" الشبكة. فأيا ما 
كانت حصته الرائعة» لن يكون الاتصال الإلكتروني -وحده- كافيا لتحرير الروح 
الإنسانية. فالشاشة فائقة الحداثة لن تسلم كل إمكانياتها إلا بمصاحبة الفعل الذي 
يتعذر تجاوزه لأساتذة ويُصلات المعنى الذي تمثله ثقافة الكتاب والإنسانيات 
الكلاسيكية. فالحضور التليفزيوني للشاشات يتطلب تحديد إحاطة وحضور حقيقي 
للأقارب والمدرسين. لا ينبغي تعزيز الشاشة الإعلامية والودية فحسبء بل الشاسة 
المساعّدة أيضا 
ومن ناحية أخرىء يؤكد كتاب آخرون أن تبجيل الإنترنت يمثل تهديدا 
للروابط الاجتماعيةء إذ طالما ظل اتصال الأفراد منحصرا -على نحو دائم- في 
فضاء الإنترنت» سيكفون عن التواصل فيما بينهم. في مجتمع شبكات الكمبيوتر؛ 
يقضى الأفراد وقتهم أمام الشاشات بدلا من تبادل الحكايات وعيش التجارب معا. 
لقد انحصر الاتصال في رسائل رقمية بدلا من الحديث مباشرة مع الآخرين. ومع 
التبعية للجنس على الإنترنت» لم يعد الناس يمارسون الحب وأصبحوا يكرسون 
أنفسهم لنوع من الاستمناء الافتراضي عن الحياة الجنسية. باختصارء يتم إدانة 
صعود وجود مجردء رقمي دون رابط إنساني ويعمل باللمس. وبينما يكف الجسد 
عن أن يكون مرساة الحياة الحقيقيء يصبح الأفق الذي يرتسم هو ذلك الخاص بدنيا 


قم لامك ,“ده ننةة طنا06 12 ع0 عاطتكتكضا ستقدس 12 : أعتصع سل” رمتمدكا لتمميعظ اء و0-رع] أعخ (1) 
2006 
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شبحية» منزوعة الجسد والحواس. فتتجه دنيا الشاشة فائقة الحداثة» أو العالم 
المحسوسء نحو غرية متقدمة عن الواقع. 

هل نذهب حقا نحو مجتمع غير اجتماعي على هذا النحو ويسوده التحرر 
من المتع؟ أسطورة أم واقع؟ فيلم رعب أم اتجاه ثقيل الوطأة لزمننا؟ 

هناك» في المقام الأول؛ حقائق كثيرة تتعارض وأطروحة "الاحتواء التفاعلي 
المعمم'"» حسب تعبير بول فيريليو على سبيل المثال. فكلما انتصر الحضور 
التليفزيوني وعالم السيبرء كلما ظهرت أشكالا جديدة للمؤانسة. فبينما تتطور ألعاب 
الفيديو والاتصالات الافتراضية» يزداد ميل الأفرادء عدا المدمنين المتشددين: 
لاسيما الشباب الذين أصبحت الشاشة بالنسبة لهم كالمخدرات» إلى الخروج وزيارة 
الأصدقاء» ارتياد المطاعم والسينما معاء ويضاعفون من النزهات المسائية» 
ويشاركون في فريق الجوقة والمهرجانات والحفلات؛ بحثا عن 'مناخ" وعلاقات 
اجتماعية. بل إن الشاشة الإلكترونية تصبح أحيانا ناقلة للمؤائسة؛ مثلما يشهد نجاح 
الكاراوكيء حيث تختلط متعة الغناء» وأن يسمعك الآخرونء والاجتماع والاستماع 
للآخرين. يستخدم الكثيرون غرف المحادثة من أجل معرفة العالم؛ واللقاءء وتوسيع 
دائرة علاقاتهم والعثور على شريك: فهم ينسقون -على هذا النحو- نمطين من 
الحياة الترابطية» على الإنترنت وخارج الشبكة. وإذا كانت مؤانسات الجوار القديمة 
تذوبء فذاك لصالح روابط مختارة ومؤقتة تتسق مع ثقافة أفراد يعتبرون أنفسهم 
أحرارا. فإذا كانت الشاشات 'تفصلنا" عن الآخرين» فهي تفتح الطريق في آن» 
لتقارب إنساني أكبرء لتعاطف جماهيري إزاء الأكثر حرمانا يتجسد في قوى 
تضامن وكرم عالمي غير مسبوق رغم أنها اقتضائية (هبات قياسية على أثر 
التسونامي وزلازل أخرى). ليس من الصواب تشبيه الفردانية بالتشرنقء بالانطواء 
على الذات. فكلما زادت أدوات الاتصال الاقتراضية؛ والتقنية العالية والشاشات 
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الإلكترونية» كلما أصبح الأفراد أكثر وعيا ببؤس الإنسانية» كلما بحثوا عن التلاقي» 
رؤية العالم, الاتصال بالآخرينء؛ والشعور بأن لهم فائدة عبر الأعمال التطوعية 
أو الخاصة بالجمعيات("). 

في المقام الثاني يضعف البحث عن الرفاهية» مثلما يتم البحث عنها في 
المجتمع فائق الحداثة» من واجهةهذه الرؤى القيامية. والواقع أن الافتراضي ليس 
آلة حرب ضد الرابط الاجتماعي مثلما هو ضد التجرية المحسوسة. كانت وسائل 
الراحة» للمرحلة السابقة الخاصة بالمجتمع الاستهلاكيء كمية ووظيفية. وهي -في 
الوقت الراهن- تخص الحواس؛ حساسة وعاطفية؛ رغم تطور العالم الافتراضي. 
فالظاهرتان لا تتنافيان: فهما يعملان معا. في ثقافة الرقاهية الجديدة» لم يعد الأفراد 
يبحثون عن الحد الأدنى من وسائل الراحة» فهم يريدون فضاء محسوسا من 
الرفاهية» شخصي وجمالي. وعصرنا يسجل شغفا حقيقيا بديكورات المنزل؛ فالناس 
أصبحت تخصص مزيدا من الوقت والنقودء والحب لتجميل منزلهاء وللحياة في 
محيط ودي ومتناغم: أصبح المنزل فضاء للتعبير الفردي وللإبداع العائلي 
المشحون بالتوقعات: الجمالية والحسية. كما يتأكد -في آن- التصميم المعاصر 
للأشكال الدائرية والرشيقة؛ الأموية والحامية» على نقيض التصميم الباردء العدواني 
والأحادي البعد للخمسينيات: تصميم معبّر وشامل يستثمر العلاقات رقيقة الشعور 
(اللمسة الناعمة) وأفضل رفاهية حسية» هو نقيض "وداع للجسد" وثقافة مجردة 





)١(‏ الأمر الذي لا يمنع إطلاقا - هل نحن بحاجة إلى توضيحه؟- من تدفق الفردانية المركزة 
حول الذاتء من تراجع بعض أشكال المساعدة المتبادلة بين الأشخاصء إطلاق العنان للنقود- 
الملك و'كل لنفسه". حول الطرق المتعارضة الفردائية في علاقتها مع القيم الأخلاقية» انظفر 
جيل ليبو فيتسكي» 5 اندع لانامه 065 ع1000101 عنوتطاة نآ أموع0 تلك علتعكنامؤى عآ 
1992 ,لكقم: !0211 ,كتمة8 ,ركعطن نه 0د06 
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مجموعة كاملة من الممارسات تذهب إلى نفس الاتجاهء مثل رياضة 
التزلج». المساج والحمام الكاليفورنيء اليوجا وتقنيات التأمل» حب الطبيعة والمناظر 
الطبيعية: البستنة» حب الوطن والأشياء الجميلة؛» الممارسات الفنية (الرسم على 
الحريرء السيراميك: الخزف؛ الرقص)؛ والميل للمغامرة والأنشطة الجسدية .تسير 
في نفس الاتجاه . فثمة لهاث من أجل البحث عن المتعة الحسية: نحن نشهد تحول 
نفسي وحسي للرفاهية التي تبدو كفرضة التوقيف أو موازن لثقافة غير مادية وبلا 
جسد. فيُعلن عن أشكال جديدة متنوعة للحواسء؛ والحس واللمس. فغياب الحواس 
أو غياب الجسد عن العالم ما هو إلا أسطورة:: الحقيقة هي أن الرفاهية تصبح؛ 
. على نحو متزايدء أكثر حساسية ومتعددة الحواس» في الوقت الذي تعتمد فيه -على 
نحو مئزايد- على الدوائر الإلكترونية والإعلامية. فعصر الرفاهية الجديد يتزامن 
مع طلب نوعي وانفعالي للمشهدء للتراث» للبيئة المحيطة المتناسقة» للطبيعة 
والثقافة: كل شيء عدا اختفاء الإحالات الخاصة بالمتعة والجماليات والحواس. 
فعصر الاستهلاك الفائق متعارض ظاهريا. متعارض ظاهريا لأنه يدمج الحسية 
والأمور الصحية» المتعية والقاقء غياب الجسد والحسيةء شاشة وحاسة اللمس(). 


اشدروة تسترا كان سبع" عالنها حون ماد ولفواشني» كلما ماضيرنها 
صعود ثقافة ترفع من قيمة الحواسء الشهوانية ومتعية الوجود. فعصر الحداثة 
الفائقة يسجل التوسع الاجتماعي للشغف بالرفاهية» الميل للسفرء حب الموسيقى» 
نجاح عناوين المطاعم الجيدة» كتب الطهي وأنواع النبيذ الفاخر. وحركة "سلو فود' 
على الموضة. .وهاهي العلاقة بالشاشة هي نفسهاء حالياء وقد ارتبطت بمتع 
الحواسء, والشبكة تتفتح على عشاق الطهي: فمن الآن فصاعداء نحصي حوالي 
٠٠‏ مدونة للطهي باللغة الفرتمسية. مكرسة لمتع المائدة ووصفات الطعام. تتو 
)١(‏ حول 3 ال» جيل ليبوفيتسكيء: سيق ذكرهه ص 711-141 و /اه)- 1 
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ثقافة الشاشة مع عملية تحويل أساليب الحياة ومتعية الاستهلاك. فإذا كان جزء مهم 
من الحياة ينقضي أمام الشاشات الرقميةء فان جزءا آخر -لا يقل عنه أهمية- 
حفار قير انسان الأخلالق. 


دولة فيديو المراقبة 

لكن إذا كانت ميول المؤانسة والرغبات الحسية غير مهددة على نحو 
حقيقي» فهل ينطبق الأمر على الحريات” الخاضة والعامة؛ في .الوقت الذي تكتسح 
فيه كاميرات فيديو المراقبة الشوارع ووسائل النقل العامء المراكز التجارية 
والبنوك: المتاحف وأماكن الإقامة الخاصة والمنازل؟ يدق تقريرء نشر عام ٠٠١5‏ 
في بريطانيا العظمى. ناقوس الخطر باستدعاء ظهور “مجتمع تحت المراقبة". كانت 
الشبكة القومية تقدر بحواني ١,5‏ مليون كاميرا خلال عام ١١٠7؛‏ زادت -من الآن 
فصاعدا- إلى 5,؟ مليون. بريطانيا العظمىء التي تملك ٠١‏ 96.من كاميرات 
المراقبة المثبتة في العالم» هي أكثر الدول مراقبة تليفزيونيا على الكرة الأرضية: 
يمكن تصوير المواطن اللندني ٠٠٠١‏ مرة يومياء وبالنسبة لمجمل البلادء هناك 
كاميرا لكل ١١‏ مقيم فيها. بل هناك ما هو أفضل: لقمع وقاحات الجماهير 
الصغيرة: سيتم وضع كاميرات ناطقة في ١5‏ مدينة» كي تذكر من يلقي بورقة 
على الأرضء بالالتزام بالنظام! ومن الآن؛ تقتفي سيارات الشرطة سائقي العربات» 
التي تسير دون تأمين أو بطاقة ملصقة عليهاء بفضل كاميرات مثبتة تحت المرآة 
ومتصلة بحاسوب. وفي الولايات المتحدةء يشكل حراس الأمن والحواجز 
وكاميرات المراقبة التجهيزات الجديدة للمجتمع المسوّر. ومن المتوقع -خلال فترة 
قصيرة- أن يتم وضع آلات تصوير صغيرة للغاية» تتعرف على الوجوهء في 
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مصابيح الشارع؛ وستحلق طائرات بلا طيار في السماء لمراقبة المظاهرات؛ ولن 
تترك الكاميرات الجديدة أي زاوية دون تصوير وستتمكن من متابعة الشخص 
لاسيما بفضل المراقبة الإلكترونية. بل ستكون قادرة على كشف وتصوير الحركات 
"المشبوهة". 

إلى أين ستذهب هذه العملية؟ كل شيء يجعلنا نعتقد أنها في بداياتها(') مادام 
عالم الحداثة الفائقة يتزامن مع حالة عدم استقرار وفوضى تؤدي إلى تصاعد 
الاضطرابات وانعدام الأمان. لقد نسف اختفاء الانشقاق الكبير شرق- غرب 
وديناميكية الفردانية المتطرفة لمجتمعاتنا علامات الإرشاد القديمة والأطر 
الجماعية. والنتيجة هي إرهاب عالمي مزمن بالإضاقة إلى أفراد ضعافء خارج 
المؤسسات وفاقدي الاتجاه» يبحثون عن طمأنينة جديدة وعودة الاتصالات العرقية- 
والخاصة بالهوية. هو الباب المفتوح للجريمة المتصاعدة:؛ للطائتفية» للأصوليات 
وحركات الإرهاب العنيفة. كل شيء يجعلنا نعتقد أن هذه الظواهرء التي تخلق 
ذعرا جماعيا ورعبا يومياء ستؤدي إلى تدعيم إجراءات أمنية ربما تكون شبيهة 
بتلك المطبقة حاليا في المطارات. فما يظهر هو المراقبة الاستحواذية على نحو 
متزايد للشاشات كلية الحضور باسم الأمن المؤسس كقيمة أولى. ما الذي سيوقف 
هذه الحركة؟ يمكن لحركات الدفاع عن حقوق الإنسان إدانة أخ كبير إلكتروني 
واللجان المكلفة بحماية الحريات يمكنها المطالبة بفرض ضوابطء تدمير التسجيلات 
خلال مهلة قصيرة نسبياء الحق في الوصول إلى بيانات الأشخاص المصورة في 


)١(‏ من الآنء يبدأ الاستعداد لوضع نظام امراقبة الأطفال في مهدهمء في رياض الأطفال» من 
خلال سوار إلكتروني. وهناك شركة أمريكية تستوق؛ منذ عام :٠٠١1‏ أحذية كرة سلة تحتوي 
على نظام تحديد المواقع العالمي في نعلهاء يتيح متابعة مسار من يرتديها: الشاشة مثل جرس 
القط...وقد بدأ نظام تحديد المواقع العالمي»ء مخصص لتحديدتحركات الطفل في المدينةء يظهر 
في الأسواق. 
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الأقلام: هذا لن يوقف تكاثر كاميرات المراقبة التليفزيونية في مجتمع أصبحت فيه 
ضرورة الوقاية والأمن أمرا لا يقاوم. 

بديهي أن وقت الديمقراطيات التحريرية قد أصيح خلفنا. فنحن نرى تأكد 
الديمقراطيات الأمنية اليومي التدريجي: لقد تناقص تقنين الاقتصادء لكن السيطرة 
على الحركات الخاصة في الساحات العامة تتزايد.' هل نحن بعيدون عن الأخ 
الكبير» عن برنامج تليفزيون الحقيقة تحت عين الكامير! الدائمة و"أتت مراقب" 
للمجتمع البوليسي؟ هذا ما تراه بعض التيارات التي تدين صعود عالم أورولي 
(نسبة إلى جورج أورويل) تستطيع فيه شاشات التليفزيون التجسس على أصغر 
وقائع وحركات المواطتين في المدينة. هذا بالإضافة إلى تمكن البرمجيات الجديدة 
لا عن كشف السلوكيات التي تبدو 'مثيرة للشك" فحسب» بل تفسير حيرة 
المستهلكين أيضا أمام أحد الأقسام - فيما وراء المظهر الأمني- من أجل أهداف 
تسويقية» وأن تحدد -انطلاقا من ذلك- 00 المعلومات الإضافية القادرة على 
توليد فعل الشراء. انحرافات خائقة للحرية؟ مساس بالحياة الخاصة؟ بالتأكيد هذه 
المخاطر حقيقية دون إطار قانوني ودون قيود محددة. لكن هذه الإجراءات لن تظل 
عرضة للسخرية» على نحو منتظم» في ديمقراطية ينبغي أن تكفل الأمن العام؛ 
بالبحث الدائم عن حل وسط صعب بين الحرية والأمن. وهكذاء سبق أن أثبتت 
بعض أجهزة الأمن التقني كفاءتها. فالصور التي التقطتها كاميرات المراقبة 
التليفزيونية مكنت الشرطة البريطانية من التعرف بسرعة على مرتكبي الهجمات 
في وسائل النقل العام اللندنية. والخطة 'تحذير اختطاف"؛ المستخدمة منذ عام 
1 في الولايات المتحدة ومنذ عام 7٠٠١7‏ في كنداء استخدمت لأول مرة في 
فرنسا عام »7٠٠١7‏ ونجاحها -في هذه الحالة- يعود إلى شاشتين: في البدء شاشة 
التليفزيون» التي تُذيع رسالة التحذير وصورة للمختطف المزعوم؛ وبعدئذ كاميرا 
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المراقبة التليفزيونية بالأتوبيس» التي تتعرف على الشخصء فترسل لقطات الشاشة 
إلى الشرطة لإذاعتها تليفزيونيا. 

تظهر نفس الازدواجية في الصور المسروقة بواسطة كاميرا الفيديو 
و -على نحو متزايد- بكاميرا الجوال. مظهر إيجابيء عندما ينجح أحد مصوري 
الفيديو الهواة في تصوير أخطاء بوليسية؛ مثل التي حدثت في لوس أجلوسء عندما 
قام عملاء قوات النظام بضرب رجل أسود ضربا مبرحاء بالمعنى الحرفي للكلمة: 
تصبح المراقبة هنا وسيلة للسيطرة على الديمقراطية وشاهدا على الانحرافات. 
وبالمقابل» كيف نقيم حالة أقوال أخذت في وضع خاص أو غير رسميء عندما يتم 
تصويرها دون علم الشخص المعنيء ونشرها بعدئذ على شاشات الإنترنت 
والتليفزيون الجماعية؟ نتفهم لماذا تحدث ألان دوهاميلء الذي 'وقع في الفخ " على 
هذا النحو خلال محاضرة في كلية العلوم السياسية» عندما عرض أفكاره حول 
انتخابات الرئاسة لعام :7٠٠١1‏ عن 'جانب بوليسي نازي تافه جديد"» حيث هناك 
دائما شخص ما يسجل أقوالك وهو في العلية". لقد أصبح الأخ الكبيرء رقمياء 
مشخصناء ويوشك على قيادة حرب الكل ضد الجميع» الكل يصبح جاسوسا للآخر. 
لم يعد هناك الواحد المُشْتَمَّل للسلطة العلياء بل رؤوس هدرة الشبكات؛ المتعددة 
والمتناهية الصغر. من هناء يمكن لمجتمع المراقبة الجديدة أن يؤدي -في واقع 
الأمر- إلى مجتمع المراقبة الذاتية؛ حيث سينتهي الحال بكل امرئ إلى أن "يراقب 
نفسه"؛ نظرا لآثار أقل كلام مصور ومنقول على الشاشة ووسائل الإعلام. يكمن 
الخطر هنا في أن تصبح الشاشة أداة سياسية مقبولة ومعممة» وواضحة على نحو 
متزايد. و"النذل" في قضية ديفيدجيان لا مكان له هنا. 
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والسينما المعاصرة تعالج» بطريقتهاء عصر المراقبة التليقزيونية هذا(). 


مايكل هنيكه؛ الذي تخترق كل أفلامه هذه الأسئلة» ينشر الارتباك منذ أول 
لقطة في مُحْيّاء فيجعلنا تشعر يأن المنزلء القائم في نهاية الشارع؛ مراقب» ملاحظ 
ومصور. بواسطة من؟ ستّعاود شرائط الفيديوء التي سيحصل عليها ساكن المنزلء 
ظهور شعور بالذنب» مدقون في ماضيه؛ لكن الغموض يحيط بشخصية عين 
الكاميراء وكأن فعل المراقبة» المنبثق من النظام كان جماعيا ومغقلا. فالانحراقات 
الممكنة مُسجلة هناء فهي الخاصة بانحرافات الاستجواب والاستحواذء بالمراقية 
الدائمة واختراق المجال الخاص. وهو موضوع تتتاوله السينماء من الآن قصاعداء 
في عدة أفلام'). قشخصية جريمة داخلية» الحارس الليلي في مركز مراقبة» تنقب 
ليلا ونهاراء بيأسء في أشرطة الفيديو التي سجلتها كاميرات المركز التجاري» 
حيث قتلت زوجته؛ لاقتناعه بأنه سيجد صورة القاتل فيها. ويوؤدي وسواسه إلى 
توجيه الاتهام لكل عابر سبيل. 


المعلومات التي تخص المارة» الشوارعء اليومي المألوفء لا تفلت رغم هذا 
تماما من المشهدية. فعلى الشاشة تروى حكايةء يقع في أسرها مدمتوهاء الذين 
ينتظرون دون أن تغادر عيونهم الشاشة أيداء حدوث شيء ما. فغياب المشهد يصبح 
مشهدا: وشاشة الفيديو تجعلنا نترى صورا يفسرها من يشاهدها باعتيارها فيلم 


)١(‏ استولى قن الفيديوء منذ السبعينيات» على هذا الموضوع أيضاء فبعض الأعمال المركية في 
الفراغ» مثل أعمال بروس نومان أو دييتير فروزيه؛ التي تتناول ما نسميه» على وجه التحديد» 
“مراقبة- فن". انظر © ععسفط؟ ,مقط باعد"1 معدل كدتلك116 “تدع حنج11 دعا يمس أعمط 311 
125-5 .م ,2005 ,وموون11 


(5) انظر على سبيل المثال نعدمدلاء صن عل حفصيف نك قساة لمصسدسل" باممسس[ عمقفط]عندكلةا 


6 عا قمهقل 1066 13 ع0 عنناةءزملقتدم كأماجسع 5ع1 ,ع اطاعدظ ع1نل0 دز ,"90 ععنسمة دعل 
,1213865 ق76116نا0]ة .أعنا5أا1010ة أ 6333 ,(عتل) علإممدل/ا كتعمد]1 بدتعسك8 عقلبدات 


ركعلاءايامم وعتاعوةووصيق ذكرة من 16-.م 
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لا يقص -أحيانا- أي شيء» لكنه» أحياناء يحكي عندما ينتعش العرض أو عندما 
يصنع المشاهدء انطلاقا مما يرىء السينما خاصته. بل مع احتمال أن يصبح هو 
المخرج: في شريحة: يضع شخص مهووس:؛ خفية» كاميرات في شقق البرج الذي 
يقيم فيه» ليشاهد الصور على خمسين شاشة فيديو مجمعين في غرفة مراقبة» حيث 
يبني فيلمه؛ متتنقلا من شاشة لأخرى ليختارء مثلما في غرفة المونتاج» صوره 
وراء النوع المختار نفسه» يتخطى المراقبة وحدها: فهي تمحى لصالح شيء آخر» 


شاشة الألعاب 


نلحق هنا بفئة كاملة من الشاشات هدفها المعلن هو الترفيهء اللعب» العرض؛ 
لذا تطرح علاقاتها بالسينماعلى نحو مغاير أكثر حساسية. 


ألعاب الفيديو وحمى الحياة الثانية 

إنه -على نحو خاص- الحال مع العالم الافتراضي الذي تمثله ألعاب 
الفيديو. شهدت هذه الألعاب» التي ظهرت في بداية السبعينيات مثل سديم فسيح في 
تطور مستمر» انفجارا حقيقيا في البدء منذ منتصف الثمانينيات مع ظهور لوح 
المفاتيح نينتندو والحرب التجارية مع منافسه سيجاء ثم» على نحو خاصء اعتبارا 
من منتصف التسعينيات مع التطور التقني الهائل لمكونات القطاع الثلاثة: الرواق» 
لوح المفاتيح والحاسوب المتناهي الصغر. ورغم تقلب السوق» يشهد السوق نموا 
كبيرا: ففي فرنسا انتقل إجمالي المبيعات من ؟,٠‏ مليون فرنك عام ١18٠‏ إلى 
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٠‏ مليون فرنك عام 11915. وبلغ؛ عام ١1417 75٠٠١‏ مليون يورو. وهذا 
يعتي» على نحو إجمالي: بضعة77,7 مليون برمجيات7). ومن الآن فصاعدا 
يتزود شخص من اثنين في الغربء بألعاب الفيديوء التي يزداد حجمها على نحو 
مستمر في دول الكتلة الشرقية سابقا بل في الدول الناشئة أيضاء والتي تنافس بقوة 
الوسائط الأخرىء لاسيما التليفزيون الذي يشهد تراجعا في الفئة العمرية الخاصة 
بالأولاد الذين يقل عمرهم عن 5١عاماء‏ الذين هم قلب السوق المنشود. إذا كان 
هناك بداهة اختلاقات بين أنواع اللعب الثلاثة الكبرى التي من المعتاد التمييز 
بينها- التأمل» الفعل» المحاكاة-» فنفس المبدأ يعمل في كل نوع منها: مبدأ القذف 
في العالم الافتراضيء الذي يظهر كأحد أشكال التكنولوجيا- العليا لما اقترحته دائما 
صور السينماء بوسائلها الخاصة» أي الانغماس في عالم متخيّل يوحي بالواقع. 


قد يصل هذا العرضء في ألعاب الفيديوء إلى حد أن يصبح أحد أشكال 
ازدواجية الذات. كان الأمر محسوسا من قبل في لعبة الأدوار والمغامرات؛ مثل 
الصنو» باسمه الدال» الذي كان يدعو اللاعبء في عام 2١1345‏ إلى إعادة صياغة 
حياته " مرة أخرى ومرة أخرى؛ وفي كل مرة مع شخصية مختلفة"7). يصبح هذا 
إبداعا حقيقياء إخراجا لأنا أخرى» عبر متناسخ افتراضي في عالم اللعب على 
الإنترنت الخاص ب "الحياة الثانية"؛ التي لمستء في بداية عام :٠٠٠١1‏ أكثر من " 
مليون متعاط للإنترنت؛ من بينهم 7٠٠٠٠٠١‏ شخص في فرنساء يستطيعون أن 
يحيوا حياتهم الافتراضية التي تعيد إنتاج بل تستبق» من الآن فصاعداء الحياة 
الحقيقية. يمكننا عقد صداقات فيهاء وعيش تجار جنسية غير مسبوقة؛» شراء 
ملابسء أثاث», أحواض سباحة وجمع ثروة ببيع هذه الممتلكات الافتراضيةء» على 
غرار آنشي شونجء أول مليونيرة حيقية للغاية من جراء تجارة خيالية تماما. 





)١(‏ في عام :7١٠٠©‏ في الولايات المتحدة: بلغت تجارة ألعاب الفيديو مبلغ ٠١.5‏ مليون دولار 
)١(‏ ذكره ألان وفريدريك لو ديبرديه؛ 53 بم ,1998 ,عات:ننامعكة2 هآ ,ذفيةط ,مكفة مامز عمل كيه زول 10 
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والحياة السياسية تتغلغل فيها: في عام :7٠١7‏ فتحت السويد أول سفارة افتراضية 
في العالم وفي فرنساء يتوجه المرشحون للرئاسة إلى هؤلاء المتناسخين 
المستنسخين»: كناخبين محتملينء بإرسال مستنسخيهم إلى اللعبية .لخوض حملة 
انتخابية افتراضية. كما أن القطاع الاقتصادي؛ الذي يستثمر اللعبة على نحو 
خاصء يوليها أهمية خاصة إلى حد ربط العالم الافتراضيء مباشرة من الآن 
فصاعداء بالسوق في الواقع. وفي عام :7٠٠١5‏ وضعت العلامة التجارية أميريكان 
أباريل أول متجر افتراضي للملابس» صممه مهندسوها المعماريون. وفي عام 
٠07‏ قامت المجموعة الفندقية دابليو هوتيل» بعد عدة أسابيع من الأشغال 
الافتراضية؛ بافتتاح آخر وليدء فندق فخمء ألفوتء حيث يمكن» فوراء الحجز فيه 
افتراضيا لقضاء ليال خيالية حقيقية؛ بينما ينبغي الانتظار حتى عام ٠٠١8‏ كي 
يوجد ماديا. نجد أنفسنا في قمة الذروة: فهو الواقع الذي يدخل -من الآن فصاعدا- 
في الافتراضي. مع "الافتراضي-الواقعي": اخترع اللعب الفائق الحداثة» على 
الإنترنت» الشاشة المذيية التيء وهي توحد المتناقضاتء الزائف والحقيقي: الخيالي 
والأصليء تولد شكلاتجريبيا غير مسبوق. 

أما عن استثمار العلامات التجارية في "حياة ثانية" فهو يمثل وسيلة غير 
مسبوقة لها لزيادة شهرتهاء لتجدد صورتهاء ولاستهداف زبائن أصغر سنا. فالأمر 
يتعلق أيضا ببناء اتصال خاص ورابط انفعالية» خلال ابتعاد الأفراد عن وسائل 
الإعلام التقليدية وبحثهم عن مجال حريتهم الخاص» خلق تواصل خاصء وروابط 
ودودة مع المستهلكين. فالعلاقة هنا مع العلامة التجارية تنشأ على أساس الاستيهامات 
الشخصيةء خبرة اللعب وتواطؤ انتخابي مبني على المشاركة في عالم مشترك!". 


)١(‏ تميل ألعاب الفيديو -على نحو متزايد- إلى الانفتاح على التفاعلية والمشاركة في الخبرة 
الخاصة باللعب. ولعبة فيتاتمبوريء التي تجمع بين الفيديوء الدي في دي والجوال؛ تم ابتكارها 
عام 7٠٠١©‏ وتضم لعبة بحث عن الكنز يلعبها عدة أفراد باستخدام الرسائل القصيرة ومدخل 
للغزء حله على دي في دي. 
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لكن ينبغي التأكيد على أن هذه الاستراتيجيات لا تصبح فعالة تماما إلا عندما 
يدفع هذا العالم المتوازيء بما جلبته السينما منذ البداية للمشاهدء نحو درجة تتسم 
بالغلو: إمكانية الحياة بالتوكيل. فمن خلال الأدوار التي يتبنوهاء والاستيهامات التي 
يضعون سيناريوهات لها أو الإبداعات التي يصنعونهاء يبرز لاعبو حياة ثانية 
صورة عن أنفسهم» وفقا لنموذج خيالي وافتراضي ينتمي للسينما- النموذج. وهم 
'"يلعبون الدور" ويصبحون كتاب السيناريوء ومخرجي وممثلي حياتهم الخاصة. 
يبحث البعض عن أن يصبح نجم هذا العالم الثاني بفضل ما أنجزه أو حركه. 
والأمر ينبع من عملية التحويل السينمائي المتصاعد للذات وللعلاقة مع العالم التي 
تدفع رواد الإنترنت إلى تصوير أنفسهم وعرض خصوصياتهم عليهاء وتدفع بهواة 
الفيديو إلى صناعة هذه الأفلام» وبأصحاب الأفعال العنيفة إلى تصوير أنفسهم 
بواسطة هاتفهم الجوال. فالافتراضيء من ناحية» يجعل حلم السينماء الذي يقدم 
النجم صورته الاستيهامية» مألوفا وديمقراطيا؛ ومن ناحية أخرىء؛ يمنح حلم 
البشرية الأبدي فرصة جديدة - يمنح حلم عيش حياة أخرى. انتهت اليوتوبيا 
السياسية التي كانت تعد ب 'تغيير العالم': ففي نظام الحداثة الفائقة» ما يتبقى لنا هو 
اللعب» اللعب الافتراضي بعيش "حياة مزدوجة". 

لا شك أن عالم ألعاب الفيديو مغاير لعالم السينما. ففي الأولء تعود المتعة 
إلى القرارات» إلى السيطرة على الفعل "المؤثر" بينماء في الثاني» تتفوق النظرة 
والانتباه المشهدي أمام نص لا يمكننا أن نغير فيه أي شيء. لكن هذا لا يعني عدم 
بحث العديد من مبدعي الألعاب». الذي يستدعون متتاليات من أفلام معروفة 
ويُدخلون مشاهد تسمى 'سينمائية" وغير قابلة للعب» عن مؤثرات جمالية وشعرية 
بحصر المعنىء ولا يستخدمون وسائل مستعارة من السيتما لضبط الإطارء 
ولا يجتهدون؛ إذا صح القولء في قص الحكايات لإحياء تجربة شاملة. وعلى 
النقيضء» يلجأ العديد من مخرجي أقلام التشويق وأفلام النجاح التجاري الساحق 
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ذات المؤثرات الخاصة إلى دقع أبطالهم في سباقات وتسلسل ومطاردات» يتم 
معالجتها شكليا مثل تسلسل المسارات ذات العقبات» التي تقدمها ألعاب الفيديو. 
مثال على ذلك سلسلة جيمس بوند» التي تتطور على مدى الحلقاتء» نحو 'مزايدة 
شبيهة بألعاب نارية" وتصل إلى ذروتها في مت يوما آخر )٠٠١1(‏ حيث "الفرار 
في الشهاب المتفجر 27٠١7‏ على بحر متجمد يذوب بسرعة كبيرة تحت تأثير 
الليزرء يعود إلى جمالية ألعاب الفيديو أكثر مما يعود إلى المؤثرات السينمائية'(©. 
رغم كل ما يفصل هذين العالمين» لا تكفه أحدث التطورات عن تفضيل تهجين() 
ألعاب الفيديو والسينما. 


رغم عدم قدرتها على المنافسة» على الصعيد الشكلي للصورة: مع فخامة 
وتعقيد عرض السينماء تشكل ألعاب الأروقةء ولوحة المفاتيح أو ألعاب الإنترنت» 
مثل السينماء جزء! من صناعات الترفيه ذات الأثر الاتفعالي القوي. فالتبادلات 
المتشابكة بين القطاعين كثيرة ومتكررة. وكثيرا ما تستعير ألعاب الفيديو 
موضوعاتها وشخصياتها ومؤثراتها من السينما: وهو ما يحدث في ألعاب الحركة» 
والمعارك والمغامرات بين التجوم. أما أفلام النجاح التجاري الساحق الهوليوودية» 
فهي تثير قورا ألعاب فيديو باعتبارها اشتقاقا وامتداد لها: جيمس بوندء إنديانا 
جونزء رامبو والرجل الوطواط أنتقلوا في أقصر مهلة من الشاشة الكبيرة إلى لوح 
المفاتيح. وبالعكسء :تبحث السينما عن الموضوعات والأبطال والسيناريوهات في 
ألعاب الفيديوء بدءا بالألعاب المشهورة ماريوء كرة التنين زد أو سلاحف النينجا 


(1)" استطاعت مسودةالمؤثرات الخاصة هذه تلبية رغيات جيل من للمشاهدين الشباب الذي تخذى 
على البلاي ستيشين"”. ( 12عل عكنىه 13 لمو8 ععدمد[ ومع8 عللقا؟ ” بلمدئئتكه] عسسيدللتنن 
7 انانة 6 رعفده1/1 مل,“عمدتمامميو) 


)١(‏ حول التكنولوجيا للرقمية وفن التهجينء» عفنا معتدللنة] معماة ؛ء غماءعسمه ل«مسوع 
011 1ممة 1 ,كعد ,(2003) غئة'1[ عل ع11020 ننه أمعتة عتعه[مصطعم! 13 الاعسدسرمة .عننولعسسد 
"تمسقط)” 
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التي ولدت سلسلة كاملة من الأفلام» ووصولا إلى تطوير أفلام تعيد تمثيل العالم 
الافتراضي لألعاب الفيديوء لاسيما في السينما الآسيوية. قفي عام :5٠١١‏ عرض 
المصمم والمنتج لأكثر من 4٠‏ مليون برمجيات ألعاب فيديوء هيرونبو ساكاجوشي» 
أكثر ألعابه مبيعا في العالم على الشاشة: فانتازيا حاسمة (أكثر من ٠‏ مليون). بينما 
يقوم مامورو أوشيء الذي يقترح في أحد الأفلام التي تستلهم ألعاب الفيديوء أفالون, 
عرض صورة منعكسة على نحو مزدوج - انعكاس وانعكاس للانعكاس -.» بفك 
شفرة المنطق الاجتماعي لألعاب الفيديو»ء عير صور هي نفسها منفذة بطرق 
اقتراضية وخدع مرقمنة!'). تصبح الحدود هنا مبهمة: أفلام مصممة كألعاب فيديو 
وألعاب فيديو مصممة كأفلام. 

تظل الظاهرة محدودة بالتأكيد, لكنها تترجم» على نحو قطعي الامتداد 
لطموح صعب التحقق لكنه متأصل في السينماء التي "تشعر دائما بالنمل في هذا 
العضو المبتور الذي يمثل البُعد التفاعلي للسرد7). فما ترسمه أفلام مثل 
تدخي ن/عدم التدخين - الذي يضم نصين مختلفين» وفقا للشخص الذي يشعل أو لا 
يشعل سيجارة- أو ملك أم كتابة - عن مصير امرأة شاية تسلك طرقا متباينة» بعد 
أن تتمكن أو لا تتمكن من ركوب المترو -» تحققه وتضع منهجه ألعاب الفيديو. 
والموضوع الأمريكي القديم للغاية عن الفرصة الثانية» الذي تطور عبر الأفلام: 
يصبح لعبة تمنحها الإنترنت اسم: حياة ثانية. 


الفيديو كليبء أو نشوة الإطلالة الموسيقية 
اهتمت السينما بالصوت منذ الفترة الصامتة. وقبل ظهور الفيلم المتكلم 
وتوزيعه تجاريا بواسطة الأخوان وارنيرء تم تجريب طرق متنوعة لإضافة 





, كعاعفة «ناءة عامط ,ز0جه5 مدعل سبق ذكرهء ص 584 ويؤه‎ )١( 
.1١ 17١ عإناعز وعل للا نآ كلقع 1015 عآ 1606316 أء مندلخة» سبق ذكره: ص‎ 1060 (3 
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الصوت للصورة. وما أن ملكت السينما براءة "صوتء يغني ويتكلم"» حتى طورت 
-بطبيعة الحال- الجزء الخاص بالصوت في إنتاجها نفسه. وأول فيلم شرع في 
"الكلام" بمصاحبة أغنية في عام 21171 يذكر ذلك -على أية حال- في موضوعه 
وعنوانه: مغني الجاز. وستغذي مسرحيات برودواي الموسيقية عددا لا يحصى 
من الكوميديا الموسيقيةء بدءا بكورس باسبي بيركيلي حتى فتيات /حلام بيل 
كوندونء الذي يُخرج في عام ٠٠١5‏ توليفة من مغنيتين معبودتين خلال السبعينيات 
(ديانا روسء التي يحكي الفيلم قصة حياتها) وخلال عام ٠٠٠١‏ (بيونسيه كنوليزء 
التي تمتل شخصيتها). وبالعكس» ومبكرا للغاية أيضاء اهتم عالم الاستعراض 
بالمثل بالسينما. وفي عام ٠15١»؛‏ اخترعت شركة من شيكاغو وسيلة لمشاهدة 
الأغاني» الفيديو الموسيقيء الأفلام الموسيقية القصيرة غير الملونة التي تتراوح 
مدتها بين دقيقتين وثلاثء في آلة خشبية. وفي الستينيات بدأ عهد الفيلم الصغير 
الملون» "سكوبيتون"؛ الذي يستغرق دقيقتين أو ثلاث» ويمكن مشاهدته باختياره من 
بين آخرين داخل صندوق يشبه صندوق جوك الصوتيء الذي جعل كلود ليلوش 
منه وقتكذ خاصته. 

واهتز كل شيء في الثمانينيات؛ مع انفجار الكليب» الزواج الجديد بين 
الموسيقى والصورة الذي يستخدم خدع الفيديو المتقنة للغاية بل» بالنسبة لأغناهم: 
خدع السينما. كانت قناة أم تي في أول من راهن؛ عام :.١1549‏ على إذاعة الكليب 
المستمرء ١4‏ ساعة على ١4‏ ساعة. وفي عام ١19147‏ جلب فيلم بوليسيء لمايكل 
جاكسون (أخرجه السينمائي جون لانديس)» إلى النوع كفيله الفني والخاص بمحبي 
السيئما عندما اسثلهم -على نحو جلي- فيلم ليلة الموتى- الأحياء وأفلام الرعب 
الأخرى لجورج روميرو. ثم /هزمه الذي يستوحي العمل» هو وبشكل مباشرء من 
قصة الحي الغربي. وكانت مادونا أول من يخرج (في عام )١185‏ أغنية مصورة 
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بالفيديو» يرر حبي. يلي ذلك مضاعفة القنوات الموسيقيةء التي يغذيها سوق كليب 
في كامل ازدهاره؛ إلى أن جاءت سنة ٠٠٠١‏ لتقلب المعطيات عبر التقنيات 
الجديدة المتقدمة. ها هو زمن 'أمبيثري" و"أي بود"» والتنزيل على المحمول» 
ومواقع مشاركة الصور والأصوات على الشبكة. 

يبدو انتصار الفيديو كليب كانعكاس للصعود القوي لمنطق السوق في 
صناعة الأسطوانة في زمن الاستهلاك الفائق. لم يعد إذاعة الموسيقى والأغنية 
المصورة يكفي: من الآن فصاعداء ينبغي للموسيقى أن تتحد مع شيء بصري 
يعمل كموضة وسينماء علامة تجارية وأسلوب. لم يعد المقصود صورة المغتي؛ 
وإنتما إبداع بصري مصنوع من مزايدات 'هدم"» ويهدف إلى خلق وضع مميزء 
"صورة علامة تجارية" لجمهور شاب يترقب الشعور بالإثارة» ورؤية مظهر 
وأصالة معلنين. ومثلما لا تكتفي الدعاية» في مظهرها الجديدء بتقديم منتجاتها على 
نحو تافه» تتطلب الدعاية الموسيقية أسلوبا إبداعيا "مع اتجاه الموضة". لذا فإن 
الكليب ما هو سوي إيداع يخص الشاشة: يُهيكله قالب الموضة. ذروة أخيرة ل 
فيلم- موضة» يبدو الكليب مثل الطريق المُلزّم لإطلاق الألبوم الغنائي» أداة الترويج 
المفضلة لموسيقى اللحظة. لقد زادت أهميته: في اقتصاد الأسطوانة إلى حد طرح 
السؤال حول بقاء الموسيقى على قيد الحياة دون تصويرها("). وأيا ما كان الأمرء 
فإن مجتمع الاستهلاك الفائق معاصر لازدهار الشاشة- متناهية الصغر الشاملة 
التي تضم الأسلوب والسوق؛ الصورة والصوت» الكلمة والموضة» الموسيقى والسينما. 

على غرار أتلعاب الفيديو» ارتبط الفيديو كليب با لسينما. لقد جلب | لكليب» 
على نحو سريع للغاية منذ الثمانينيات» نظرة جديدة للسينماء طريقة جديدة أكثر 


)١(‏ سؤال طرحته فيرونيك مورتيني وأوديل دي بلاء 2007 انمز 20 بعقلمه34 مار" عه ععمسة.آ 
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ثنافرا للعرض وللحكي. فطريقة رسم المعاركء؛ الإيقاعية للغاية» في سلسلة روكي» 
التي بلغت قمتها في روكي» تبتء على نحو. بواضح.ء في الطريقة التقليدية 
المستخدمة وقتئذ في تصوير أفلام الملاكمة التقليدية: الحلبة ككليب: ومن ناحية 
أخرى» وعلى نحو تدريجي» نرىء مثلما مع الدعاية تماماء جيلا كامل من 
السينمائيين الأمريكيين الشباب- سبايك جونزء دومينيك ,سيناء باتي جينكنز- وأيضا 
أوروبيين- جي ريتشيء أوليفيه داهان - أتى من الكليب» مثل ميشيل جوندري؛ 
المخرج الفرنسي الذي يغمل في الولايات المتحدة وفي فرنسا وتجذبه كليبات 
'بجورك" فيقوم» على سبيل المثال» بنقل عالمها الحلمي والأسلوبي في فيلم الإشراق 
الأبدي لشمس العقل الطاهر. هؤلاء السينمائيون يستعيدون عن طيب خاطر 
جماليات الكليب: فيطبقون “جمالية أم تي في" في السينما (إيجاز اللقطة» مؤثرات 
التنقل السريع» صور تخضمع لإيقاع قهري)؛ ويعكسون تأثرهم بالسيتمائيين الذين 
فتحوا لهم الطريق (سكورسيزيء على سبيل المثال» الذي أخرج هو نفسه فيديو- 
كليب لمايكل. جاكسون). ش 

لكن لا تكمن هنا أكثر الأمور دلالة. فالفيديو كليب كان في الأصل مجرد 
إخراج بسيط مصور للحن موسيقي. لم نعد هناء فالكليب يظهر كتعبير موجزء لكنه 
نموذجيء عن المنطق الفائق. ونحن نجد فيه -بالفعل- السمات المنطقية الرئيسية 
الثلاث للسينما الفائقة. صورة- تجاوز أولاء مع المؤثرات الخاصة؛ سرعة تلاحق 
الصورء 7 المونتاج المبتور الذي يهدف إثارة المفاجأة والأحاسيسء على نحو دائم 
بواسطة الإغراق. بعدئذ» صورة- تعدد التي يشهد عليها الحشو الذي لا حصر له 
وتشظي الصورء عمليات مضاعفة وبعثرة الأشكال على نكو متزامن: يمكن 
لجمالية جان- كريستوف أفيرتي أن تبدو؛ بمعنى ماء مثل النموذج النمطي للكليب 


5 يشمل الكليب الذ يستغرق "” دقائق على ما لا يقل» عموماء عن 50 لقطةء أ من ” إلى‎ )١ 
يي يي ا‎ 
ثوان للقطة.‎ 
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كفن للمونتاج والكولاج. وفي الختام» صورة- مسافة» فالكليب يصقل جمالية 
الاختلال بإسراف» “خارج المعايير"؛ هزليء الذي يقدره الشباب للغاية. وهو يستند: 
على هذا النحوء على نفس المنطق الفائق الذي يستولى على السينماء الدعاية 
والكليب. لكن الكليب يفلت من ضرورة التبسيط الخاصة بخطاب- نصء ومن 
الحاجة إلى الاتساق في تتابع اللقطات. والكليب» الذي تخلص من قيود السردء يقدم 
نفسه كقذف صوتي ويصري خالصء التفكيك الذي يصل إلى أقصى حدء تعاقب 
صور- فلاشء؛ مثل وميض بصري يؤدي حقاء في كليب التكنوء إلى اختفاء 
الصورة التخلقية. سخرية فائقة الحداثة: تولت أكثر الأنواع تجارية ما كانت أكثر 
أنواع السينما تجريبية تقوم به منذ عهد قريب. 

لا ينبغي لهذا الاتجاه المماثلء بالمقابل» أن يخفي الاختلافات التي تفصل 
الفيلم السينمائي عن الكليب» بالنسبة للصورة والموسيقى. في السينماء يشعر 
المتفرج بأن الموسيقى تصاحب النص 'بإخلاص" كي تضاعف من معناه: فالقاعدة 
هي تناغم ووحدة "المناخ". لا شيء من هذا القبيل مع الكليب» حيث تبدو معالجة 
الصورةء غالباء بلا رابط مع روح القطعة الموسيقية. نحن في التغاير المجنح: 
التمثيل الحر على نحو مؤكدء الذي يعلن رفض الأساليب الكلاسيكية والمنظمة. 
وهكذاء يخترع أسلوب الكليب علاقة جديدة بين الصوت والصورة التي يسيطر 
عليها الحائدء المتنافر والمفكك. فلم تعد الصورة على الشاشة تستخدم لترويج 
الموسيقى فحسبء بل عليها أن تعبّر عن قيمة مبتكرة لذاتها. 

غير أن الكليب يقص حكاية» أيا ما كان تشويشها وتشظيهاء عقدتها ترتبط 
جزئيا بالقطعة الموسيقية: هنا يتحقق الرابط مع السينماء باعتبارها سرد- في- 
صور. نحن على بعد سنوات ضوئية عن الكليبات الأولى التي كانت تكتفي بتسجيل 
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المغني» أمامياء أثناء غناء أغنيته. فالكليب فيلم» يجعلنا نراه على هذا النحوء 
ويتغذى بالأسلوب والرؤيا التي تجلبها له السينما. يقوم لوك بيسون بنقل جمالية 
الانغماس البصري والصوتي - التي عرضها في مترو الأنفاق- في أزرق حوض 
سباحة الذي يصور فيه فيديو كليب غنائي لبلوفر إيزابيل أدجاني الأزرق الداكن» 
قبل أن يصور الأعماق الزرقاء في الأزرق الكبير؛ وولّد الأبيض والأسودء طريقة 
ضبط الإطار والأسلوب المتوتر الذي فرضه الحقد في عام 1156١ء‏ سلسلة طويلة 
من الفروع لعدد لا يحصى من الفيديو كليب الذي يصور مجموعات من مغني 
موسيقي الراب على خلفية الضواحي. من خلال الكليب يصبح المستمع مشاهدا 
لسينما موسيقية تلجأ للكثاقفة والانغماس هدفها. ورغم تفتته إلى أجزاء متباينة 
ومختلطة في أغلب الأحيان: تظل السينما حاضرة فيه أكثر من أي وقت مضى. 


وستكون الشاشة أكبر 

يجد سعار اللعب والمشهدي وسيلة للتعبير عنهما أيضا من خلال نمط آخر 
من الشاشة» يتميزء هوء بأبعاده: الشاشة العملاقة. فالسينماء التي تسير على نهج 
من بحثت دائماء مثل أبيل جانس» عن تطوير سحر عرض الفيلم من خلال وسائل 
تقنية» لاسيما حجم الشاشة؛ فتحت الطريق على هذا الصعيدء ولا زالت تعتبر 
مرجعا له. فلم تعد شاشات صالات السينما هي التي يزداد حجمها فحسب- تقدم 
قاعات السينما المتعددة في الوقت الراهن شاشات يصل طولها إلى ٠١‏ مترا- بل 
إن أشكالا أخرى من الاستخدام السينمائي تذهب إلى أبعد من ذلك: فتبحث عن 
زيادة حجم القماش الأبيض على نحو لا تسمح به صالات العرض التقليدية. فقد 
ضعت خدائق ملاهي درفي عَلن كدو خاصن. وستروغ:شاشات»دائرية ضبكمة 
وهائلة: تعرض عليها أفلام تهدف إلى تكثيف الدوار الذي يشعر به المتفرج. هذه الأفلام» 
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التي تهدف الترويج للمعدات»على نحو خاصء تحقق هدفها على نحو أفضل عندما 
يكون مؤلفوها سينمائيين حقيقيين. في عام 1195 أخرج جان- جاك أَنْو فيلما 
مؤثرا حول الطيار جيوميه؛ أجنحة الشجاعة» مخصصا فقط لهذا النوع من العرض 
وللأحاسيس التي يثيرها. واليوم؛ تتيح: طريقة أومنيماكس (وإيماكس للشاشات 
المسطحة) عرض الأفلام قي أحجام فائقة» عشرة مرات أكبر من الفيلم 7 مللي؛ 
بصورة زاويتها ١4٠‏ درجة أفقياء و ١٠١‏ درجة رأسياء أي أكثر اتساعا من مجال 
الرؤية الإنسانية. ومن ١٠٠١‏ قاعة عرض مزودة بهذه الطريقة في العالم» تملك 
فرنسا “اء واحدة منها في الجَيوْد (القبة السماوية ثلاثية الأبعاد) التي استقبلت ١1‏ 
مليون متفرج منذ إنشائها عام ١18‏ والتي؛ في عام ,5٠٠©‏ كانت أول صالة في 
أورويا تستقبل هذا العدد من الزوار الذي بلغ 517٠٠٠٠١‏ متفرج. 

أصبحت شاشات الكريستال السائل وعمليات البث التليفزيوني ظاهرة معممة 
مع الفيديو: نشهد مباريات كرة القدم أو الرجبيء في الاستاد نفسه على النجيل 
والشاشة العملاقة في أن حيث يتم بثها على الهواء مباشرة؛ ويمكن لمتات الآلاف 
من المعجبين رؤية جوني هوليدايء في حفل غنائي في شان دي مارسء» رغم 
لُعدهم عن حاجز الملعب» بفضل الشاشات العملاقة التي تتقل العرض؛ المخلصون 
والرفاق الحاضرون في جنازة القس بييرء حتى لو لم يتمكنوا من دخول نوتردام 
يمكنهم متابعة المراسم بفضل الشاشة العملاقة الموجودة في فناء الكاتدرائية. 
فالحدث -من ثم- يصبح إعلاميا على نحو مزدوج: لأنه يُبثْ ويُّرى في شكل 
صورء وأيضا لأن هذه الصورة ضخمة؛ دون أي مقياس مشترك مع الرؤية 
الشخصية المباشرة. . 

يلعب تأثير السينما هنا بكل طاقته: اللقطة المقربة؛ التي تعزل رأس زيدان 
وهو ينتصر على خصمه ماتيرازي في نهائي كأس العالم لعام :7٠٠5‏ تصبح لقطة 
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مقربة جدا جداء صورة مركزة تجول حول الملعب قبل أن تلف العالم؛ وقد 
تضخمت بواسطة الأساليب السينمائية المصاحبة - الفلاش باكء الحركة البطيئة 
والزوم- ومن جراء بثها على الشاشة...واقعية الحدثء الذي- رياضي تنافسيء 
اجتماع شياسي؛ استعراضي موسيقي- هو نفسه -سلفا- مشهد يتحول إلى مشهد 
فائق» يضاعفه ويبالغ فيه. لم نعد نشاهد مباراة كرة قدم أو حفلا موسيقياء وإنما 
فيلماا حقيقياء مؤثرات صورء تمثيل مسرحي مشهدي» تشويق وتسلسل يتم إخراجه 
على نحو منتظم؛. إلى حد أننا عندما نشاهد حاليا مباراة في مدرجات الاستاد» حيث 
لا نتمتع بهذه الطرق في إعادة البث» يتولد لدينا نوع من الإحباط أمام ما نعيشه 
على الهواء: نريد أن نرى الهدف بالحركة البطيئة» ونعزل الحركة؛ نعاود مشاهدة 
الفيلم الذي رأيناه للتو. مع الشاشة العملاقة» التي تجعلنا نرى الحدث على نحو 
مغاير» لا نكون في السينماء لكنها السينما هي التي هناء السيذما الفائقة للشاشة الفائقة. 


شاشات الوسط المحيط: جو محيطء؛ جو محيط... 


تظهر على نحو متزايد واعتيادي؛ الشاشات التي يمكن تسميتها شاشة الوسط 
المحيط» التي تختلف عن هذا النموذج من الشاشات المرئية على نحو فائق» وتتعلق 
رغم هذا بنفس بُنية السينما. تجسد الشاشات المسطحة:» التي يمكن تعليقها على 
الحائتط مثل اللوحات»؛ هذا النمط من المعدات؛ الذي أصبح من الآن فصاعدا العملة 
الرائجة في أروقة الشركاتء: في البارات والمطاعمء في صالات الألعاب 
الرياضية؛ في محلات الموضة ومتاجر الموضة الفاخرة»() وفي قاعات السينما 
نفسهاء حيث تشكل ما يمكن أن نسميه الخلفية البصرية؛ مثلما نقول عن الخلفية 
)١(‏ لا تمتلئ الأمكنة التي على الموضة وحدها بالشاشات؛ لكن الموضة نفسها تعمل على استثمار 
الشاشات الرقمية في استخدامات شخصية. فمن الآن؛ يطورأص حاب المصائع وأصحاب 
العلامات التجارية الكبرى (براداء دولشي وجباناء ليفيس) هواتف جوالة تجمع بين التكنولوجيا 


العالية والتصميم “آخر صيحة". ها هي الشاشة تصبح في سجل إكسسوارات الموضة: تقنية- 
فاخرة التي هي شاشة- موضة: بديل فردي ومميز عن شاشة الوسط. 
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الصوتية التي يعزفها بيانو البار أو موسيقى أحد المصاعدء. فلأنها مصنوعة 
بطريقة تجعلنا لا ننظر إليهاء مثل هذا النمط من الموسيقى المصنوعة كي 
لا ننصت إليهاء فهي تؤمن» -رغم هذا- بيئة بصرية محيطة تدرج الواقع في وسط 
يخص الشاشة. الشاشة هنا ضامن للبعد الإعلامي للواقع. وهي تترجم على نحو 
متشظيء متنوع وممزق - مثل أجزاء اللغز- التعددية عندما تصبح حائطا من 
شاشات يصطف عليها عشرة أو عشرون شاشة الواحدة وراء الأخرىء ليحل محل 
مادية الحائط الفجة سطح من الصور المتفجرة» إشكالية ومتضاعفة؛ مثلما داخل 
قصر المراياء حيث كانت ريتا هيوارث؛ التي ضحى بها أورسون ويلز (سيدة 
شنغهاي)» تكرر في انعكاساتها المتعددة: "لا أريد أن أموت" .. 

إذا كانت البلازما تسمح اليوم بتعليق الشاشة على الحائط» فالتطور المتوقع 
لتكنولوجيا النانو سيمكن من الذهاب إلى أبعد من ذلك بكثير. فالعمل يدور من الآن 
في خامات نانو ستؤدي إلى تدعيم الألوان وتباين الصورة: وفي الختام؛ هذا يجعلنا 
نتخيل شاشة تنصهر بالحائط بدلا من تعليقها. وهكذاء ستكون الخامة ألتي ستصنع 
المنزل هي نفسها شاشة: والشاشة» العالم . 

دون مزيد من التنبؤ الدقيق لما يمكن أن تصبح عليه الأشكال في المستقبل» 
يحيط حضو ر/غياب هذه الشاشاتء المتواتر للغاية إلى حد عدم ملاحظته؛» وجود 
كل امرئء دون أن يلحظه؛ بمناخ السينما. فالصورة؛ التي نلتقطها خطفا على هذا 
النحو» نعينها كمستخرج من فيلم أو من لحظة في عرض نتعرف عليه» تلعب 
كنقطة استدلال» كإحالة لتقافة شاشة مقتسمة. عبر شاشات المناخ هذه تصبح 
السيتماء القابلة للذوبان في الهواء المحيطء نسيج الخلفية:؛ خلفية اليومي 
فائق الحداثة. 


200 


الشاشة المعبرة 


يقودنا البعد الزخرفيء» الحاضر في شاشات البلازما هذه المعلقة على 
الحائطء إلى مظهر آخرء أساسيء يعرف في آنء طبيعة وقصدية الشاشات الجديدة: 
علاقتها مع التعبير الفني. فهذهء عندما تصبح نائبة قماش السينما الأبيض» تصبح 
المدعمة لأعمال طموحة؛ صراحة» على صعيد الأسلوب والناقل المفضل لجيل 
جديد كامل من المبدعين» يجدون فيها وسيلة جديدة تمكنهم من التعبير عن 


فن الفيديو: من الشخصي إلى التعبير الجماهيري 


يعلن جان لوك جودار في وقت مبكر للغاية بعد 1554١»ء‏ موجها نقدا شديدا 
للتليفزيون» قبر السينماء أنه رسول الفيديوء الذي 'يعظ من أجله مثلما كان القديس 
برنار يعظ من أجل الحروب الصليبية1). بل لقد ترك السينما بعض الوقت من 
أجلهء وفي فورة السنوات اليسارية» لم يعد يتركه أبداء حتى بعد عودته للسينما في 
الثمانينيات. منذ ذلك الحينء بعد انعزاله في أراضيه السويسرية» وهو يواصل 
أبحاثه على هذا الشكل في التعبير الذي يعتبره مرحلة شباب جديدة للفن: "الفيديو 
فن ولد مراهقا ولن يكير أبدا."() داخل هذا الولع بتقنية تسمح -عبر سهولة 
استخدامها وضعف تكاليفها- بتجريب لا تتيحه السينما بسهولة» نظرا لثقل التكاليف 


هآ صا ,"1765/ا وع1010 اع كعتنااعناماة .عمتقجصة؟! 1060 12 عل عجزماولط “رتعاويد1 انط مدعل (1) 
.50 .م ,1999 ,كاعة-دلدع6 ؤعل عتتناء61مناك 231100216 عامع ,كتتدط رمملئهء أ هلالسدرم اع اه عتالمء 


أ هلا .1/1060 بانمتعوط 6وزموهدتاو على نحو أكثر تحديداء حول فن الفيديوء راجع: 

5علاء2007 أع غمف الاعتلعغ]1 عل ععمعره1؟ : 2001 ,لعدوع1 نال كموتاتمظ ,2325 رلغةرممسعاممه 

أة نآ ,طأكدظ اعقطء 541 : 2003 عذكفامعها ,قلنة2 ,ع61710ثتنات أمة ,1060لا غرف ,5ع زعم اأمصطءعا 
7 ,05011 نالآعت 5عتسقط1 ,ويه" ,م106 


)3( 0151510 اع أكة عكامع 7/1060 2[ د ,1995 ماقا سبق ذكرمء ص لا 
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الاقتصادية والتقنية»ء ترتسم أولى الصلات بين الفيديو كوسيلة للتعبير الفني 
والسينما. 

كلاهما -وقد ارتبط بالتقنيات- امتلك جانبا تجريبيا أغرى العديد من الفنائين 
الطليعيين. عندما قام آندي وارهولء خلال سينما الستينيات السريةء بتصوير نوم 
أحد الرجال طوال " ساعات (نام)؛ فإن تناول الفيلم الجذري ينبع من النهج 
الطليعي والاستفزازي الخاص بواحد من قبيل نام جون بيك أو جودار نفسه عندما 
يقتبس إدجار آلان بو في فيديو كوة الكلمة» استجابة لطلب وزارة البريد 
والاتصالات السلكية واللاسلكية. الواقع أن الفيديو ولد في نهاية الستينيات: مع 
ظهور أول كاميرا محمولة»ء “بورتباك". ومنذ ذلك الحين» استخدم فن الفيديو كافة 
مصادر الشاشة على نحو تجريبي عبر الأعمال المركية في الفراغ والأداء الفني 
اللذين يقعان على نقيض إغراء السينما. فبعد تحرره من سيطرة التليفزيون 
واستكشاف إمكانياته الخاصةء احتل الفيديو رغم هذا مكانة كبيرة»؛ على نحو 
متزايدء في قلب الفنون البصرية في بحثه عن طرق بديلة: ففي التسعينيات» كان 
حوالي نصف الأعمال الفنية المقدمة في بينالي فينيسيا يلجأ للفيديو. 

بدت هذه الأهمية التي اتخذها الفيديو بالنسبة للمبدعين» رغم تناقصها 
الظاهري البسيط اليوم» كطريقة لاختراع شكل للتعبير مغاير للسيتما. ورغم هذاء 
ثمة إشكالية لهذه القطيعة المزعومة. أولا لأن عدد من السينمائيين -وجودار 
أولهم- يمارسون السينما والفيديو معا. وهناك سينمائيون طليعيون» مثل ديفيد لينتش 
أو بيتر جريناوي؛ يدمجون السينما والفيديو في مسعى فني أرحبء يفيض نحو 
الصورة؛ الكولاج والعمل المركب في الفراغ. أحد أكثر مخرجي السينما الآسيوية 
الشابة تجديداء أبيشاتبون فيرازيتاكوء هو أيضا أحد التشكيليين وفناني الفيديو الكبار 
في المشهد الفني الجديد. ومن ناحية أخرىء؛ يستخدم عدد كبير من فناني الفيديو 
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تقنيات تعود إلى السينما: على سبيل المثال للشاشات المتعددة والصور للمتعددة 
الشهيرة» مثلما يستخدمها إيزا جوليان» رونيه أوي» دوج إيتكين الذين يدفعون 
بطرق أبيل جانس التجريبية» منذ العشرينيات والثلاثينيات؛ إلى أوجها. ومن ناحية 
أخرى أيضاء أدى تطور الرقمي التدريجي إلى ارتباط الاثنين في بعض الأجزاء. 
قفي عام 113١‏ قدم فيلم كتب بروسيرو صورا منفذة على الفيلم السينمائي 
وشريط الفيديو في آنء باستخدام الرسومات» اللوحات والرسومات المتحركة؛ 
ودمجها كلها في فيديو بنظام إتش دي قبل مسحها ضوئيا بالليزر على نجاتيف فيلم 
د" مللي. وبعد ذلك بعشر سنواتء عندما تناول قي عام ٠٠٠١"‏ ثلاثيته حقيية تالس 
لوبيرء نظم جريناوي فيلمه كمنتج تفاعلي يحتاج إلى الفيديو؛ الدي في ديء الكتاب 
وموقع الإنترنت: قالعمل بمثابة بناء متعدد الوسائط الإعلامية» متعدد الأشكال 
وتركيبي. 

عملت التطورات الهائلة» التي حققتها كاميرات الفيديو والتليفزيون عالية 
الوضوح. على انتشار استخدام السينمائيين لكاميرا الفيديو الرقمية (دي في)» وهذا 
ليس لتقليص ميزانية الأفلام فحسب. فكلود مييه» الذي اضطرء لأسباب مالية؛» إلى 
تصوير غرفة السحرة بكاميرا فيديو رقمية» اكتشف فيها حرية جعلته؛ عندما عاد 
إلى استخدام ال ١55‏ ملليء في فيلمه التالي» بيتي فيشير وحكايات أخرى»: يقرر 
الاحتفاظ بمبدأين مكنه الفيديو من تجربتهما: أن تكن له وجهات نظر متعددة خلال 
التمثيل: بالتصوير بآلتي تصوير دائماء ورفض كل الآلات المثبتة والتصويرء 
دائماء بكاميرا محمولة على الكتف. وديفيد لينش» الذي عرض فيلمه /نلاند إمباير» 
في فينسياء في نسخة بيتا رقمية» قبل نقله على الفيلم» يجد في التصوير بالفيديو 
موارد غير متوقعة» هي بالنسبة له مزايا أيضا. فبالإضافة إلى إتاحة التصوير 
بشكل مستمرء خلال مشاهد تستمر ٠؛‏ دقيقة دون الحاجة إلى إعادة شحن الكاميراء 
تجلب مرونة التصوير حرية مطلقة: 'مع الكاميرا الرقمية أنت رشيق ومتحرك؛ 
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تتحرك هنا وهناكء يمكنك أن ترى في الظلام تقريبا. هيء بالنسبة لي» مثل حلم 
أصبح واقعا.'7') وعندما يستخدم سينمائيون حقيقيون الفيديو» لا نشعر أنها السينما 
الأخرىء بل كامتداد للإمكانيات التي تقدمها. 


وفضلا عن ذلكء يسمح الفيديو لجيل كامل من المبتدئين» بتناول عالم السينما 
من خلال تقنية أكثر اقتصادية وأسهل في المعالجة» لم يكن سيحققه بدونه. لذا يلعب 
الفيديو دورا مؤثرا كمعملء» مثلما نلاحظ في مهرجانات الأفلام القصيرة» حيث 
يتضاعف عدد الأفلام التي تم تصويرها بالفيديو. 

ورغم هذا وعلى نحو واضح؛ ساهمت حقيقة توجه مجموعة من فناني 
الفيديوء» في اتجاه مناقض للسينماءبتحويل الصورة الفيديو نحو شيء آخرء في 
تكوين انشقاق بين شكلي التعبير. صحيح أن فن الفيديو تطورء بتاريخه الخاص 
الذي تحدد على وجه الدقة ضد التليفزيون» وأيضا بالمسافة إزاء السينماء لكنه شهد 
-تطورا مستقلا قويا بالنسبة لهاء الأمر الذي لم يحدث مع الإعلان أو الكليب. لكن 
الفصل غير كامل رغم هذا. والواقع أنه ثمة تكوين أكثر تعقيدا قد تأسسء عبر ما 
ينبع بالأحرى من التقاطعات الدقيقة. فقد دمج بعض مستخدمي الفيديو أبحاثا للسينما 
التجريبية أو أعمالاء مثل أفلام جودارء داخل إبداعاتهم. وإذا كانت أعمال الفيديو 
المركبة في الفراغخ ليست أعمالا سينمائية» فهي تحكيء رغم هذاء عن ششميء ما وفقا 
لنهج القطيعة والتفاوت» الإضمارء التنوع والتعقيدء التي ليست غريبة عن جماليات 
بعض أسائذة السيئما الفائقة. فمن ألف جريناوي» إيجويان» هانيكي ولينش؛ اعتادت 
عيونه على صور معقدة لا يروى فيها انقطاعا مع أكثر صور الفيديو ابتكارا. 
الأمر يتعلق بثقافة الصورة المتحركة؛ بما يسميه جون ويفي '"ثقافة الصورة 
المتنافرة والجديدة"(') حيث التفاعلات دائمة. 


)١(‏ حوار مع جان سيرو. 
"» سبق ذكرمةء صن 17 .متلق مسصطرمه اء أنه معاد 1060لا هآ صا ,"1060 غية "1" موجه متمق مع عردم " (2) 
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لكن ها هي هزة أرضية حقيقية تزلزل كوكب الفيديو. ظلت الأعمال المركبة 
في الفراغ؛ الأداء الفني ومونتاج الفيديو محصورة في مراكز الإبداع المعاصرء في 
الفعاليات التي ترتادها دواثر محدودة من المطلعين» وبعض المعارض المجهولة 
أو المهرجانات الخاصة إلى هذا الحد أو ذاك. غير أن وسيلة نشر جديدة ورائعة 
تظهر لتثير الاضطراب في المعطياتء؛ وتطرح فن الفيديو من هذا المنحدر الذاتي: 
الشبكة. لقد غير ظهور مواقع نشر ومشاركة للفيديوء ماي سبيسء» يوتيوب (أنشئ 
عامه ٠ ٠‏ وأعادت جوجل شراءه عام )٠٠١5‏ أو ديلي موشين- الأخير الصغير 
فرنسي- من المعطيات جذريا('). نحن ننتقل من فن طليعي» يخص المتخصصين» 
إلى فن الجميع وللجميع. فعندما أصبح مشاركا نشطا في العالم الرقمي» انفتح 
الفيديو على مغامرةالتوزيع الجماهيري وعلى شبكة الكون. وها هو الفن المشهور 
بأنه 'مضجر" و"صعب" يتبدل إلى إبداعات- ترفيه لازال بعضه يتبعء بالتأكيد» أثر 
الطليعة؛ لكن الجزء الأكبر منه يتبدى في مجال أقل طموحاء أكثر تلقائية وأقرب 
للعبء أقرب إلى السينما من جمالية الأعمال المركبة. 


الفن الرقمي: الشاشة التجريبية 

مارس الفن الرقميء مثل فن الفيديوء مبدعون يبحثون عن استخدام 
إمكانيات التكنولوجيا الجديدة التي -في نهاية الستينيات-- فتحت آفاقا غير مسبوقة 
جذريا()؛ عندما جلبت حرية إبداعية لم تكن متوقعة حتى اليوم. 





)1( إن تطور هذه المواقع مذهل: تردد 157١٠٠٠٠‏ شخص على يوتيوب؛ الموقسع القافد للفيديو 
الأمريكي؛ في يناير 5 واستقيل ".5 مليون زائر في يناير :7٠٠٠١7‏ أي بزيادة قدرها 
ل 6. وديلي موشين» المجهول تقريبا في يناير /ا٠,‏ مع ٠٠‏ زائر فقطء يُعلن 
عن زيارة أكثر من '' مليون شخص في ديسمبر:أي 6 9,8 زيادة خلال عام! 

(1) يرسم إدمون كوشو ونوربير هيلير تاريخ هذا الفن الرقمي ويقترحان بانوراما عريضة له 
في 11016 تنا 2 '.1» سبق ذكره. والصفحات التالية تستعير منهما بعض الأمثلة. انظر أيضا 
: ركقعة ,24 ,رعناو لم6 تاه نال تتعنطد© كمآ بعناومقسنلظ ع1 اء أعف مآ ,زعلك) ملدظ عمعاط-مدعل 
,05 111105011 رذأعة2 بأعطاعاصآ خبط :.آ ردعع2) أعطعق 1 : 2004 ,نه05ن11 لمعصسم! 1 
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لم يجذب استخدام المعالجة الآلية للمعلومة في البدء سوى المتخصصين, 
مثل مايكل نول أو مانرقيد مورء القادران على السيطرة ليس على هذه التقنية 
فحسب يل على التراكيب الرياضية والمنطقية التي تتيحها. تلعب الأعمال التي 
ينفذانهاء المستلهمة من التجريد الهندسي وليس من شاغل التشخيصء» مع عناصر 
التخطيط؛ مع المجموعات»: ومع خواريزمات اللون. فقط مع ظهور المايكرو 
كمبيوترء في منتصف السبعينيات تقريباء ثم على نحو خاصء. مع الصورة 
المتحركة والبعد الثلاثي في بداية الثمانينيات» انفتح الفن الرقمي - إذا توخينا 
الدقة- على مستخدمين أقل مهارة في العلوم. 

عندئذء نرى فتانين قادمين من أشكال تعبير أخرىء. لاسيما التحريك 
والسينماء يختارون الكمبيوتر كأداة لإبداعهم. فيستخدم مارك كاروء شريك جان- 
بيير جينيه المقبل في مشهيات ومدينة الأطفال المفقودين» الكمبيوتر لاستئناف 
اكتشافات ميلييس. آخرونء مثل ويليام لاتام» ينفذون منحوتات افتراضية ثلاثية 
الأبعاد. وأغلبهم يهتم بالتحريك على نحو خاصء الذي يُشكل حاليا مجال بحث 
الإبداع الرقمي الرئيسي؛ بحثء على عكس واقعية سينما التحريك التقليدية» يُغامر 
فينهج الخرافيء المخالف للمألوف والافتراضي - وهو الحال مع أعمال إيواشيرو 
ناواجوشيء الذي يتخيل كاتنات حية غير تشخيصية في عالم هو نفسه خياليء ولا 
علاقة له بالعالم المحسوس. فالفنانون التشكيليون» ومخرجو الكليب» والفيديو 
يستخدمون أيضا التكنولوجيا الرقمية ويطبقون على أعمالهم معالجة الصورء 
التغطية» والتحكم الرقمي في الكاميرا. لكن هذا العمل يظل خصوصيا. 

هيأت التسعينياتك انفجار الفن الرقمي بفضل تطور الواقع الافتراضي 
والوسائط المتعددة وشبكات الاتصال الرقمي. وأتاحث هذه الابتكارات التكنولوجية 
استكشاف موارد التفاعل الرقمي بطريقة جديدة» حتى يمكن للجمهور ألا يكون 
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مجرد شاهد وإتما 'مؤلف مشترك" العمل. فظهرت الأجهزة التي جعلت المتفرج 
ينغمس في أجواء» تدّعي المحاكاة وتزوده بانطباع قوي بالواقع. وهو ما نراه في 
مكعب جيفري شوء حيث يجد المتفرج نفسه أمام جدران تتحرك عليها صور ثلاثية 
الأبعادء تتحكم فيها دمية يقوم هو بتحريكهاء مما يغمره في سلسلة من العوالم 
الافتراضية مختلفة وفقا للدفجات التي يوجهها له. أو أيضا الرحلة الافتراضية التي 
يقترحها شير ديفيز على مشاهد مربوط ومزود بخوؤة للتخيل تتيح له الانتقال بين 
مشاهد خلمية وفقا لإيقاع تنفسه. تتمثل الطريقة هنا في غمر المتفرج في العمل 
نفسه؛ الذي هو أيضا على نحو ما العامل الفاعل» مادام يُعاد تكوينه وققا 
لاختياراته. 

تتضاعف أشكال: أخرى من التعبير الرقمي: أجهزة بلا حواجز»: أشكال 
متنوعة للغاية» تقترح صورا افتراضية تلعب مع المشاهدء مثل عين بيل سبينهوفين 
الذي -على إحدى شاشات الفيديو- يغمز بعينه عندما يعبر أحد الزوارء» ويستمر 
في متابعته بدقة وإلحاح. وغالبا ما تستخدم الأعمال المركبة وسائط متعددة تجمع 
بين النص والصورة والصوت. وهذا قد يكون على قرص مدمجء مثلما يفعل 
كريس ماركيرء دائما في الطليعة؛ الذي يقدم في سحيقء رحلة داخل ذاكرته هوء 
انطلاقا من صور وصور أرشيف ونصوص. هناك أيضا الأجهزة التفاعلية التي 
تخلق كائنات اقتراضيةء مستقلة نسبيا يمكننا التعامل معها. تقوم راقصة. افتراضية؛ 
تتمتع بالقدرة على التعلم» في /ارقص معي (ميشيل بريت وماري-هيلين ترامو) 
بتنفيذ خطوات رقص مرتجلة» كإجابة لحركات راقصة حقيقية. كما أن العمل 
-وهو ما نلحظه على نحو متزايد- أصبح متاحا عن طريق الإنترنت؛ فالشبكة 
أصبحت أداة تستخدم -من الآن فصاعدا- لأهداف تخص الفن. فن؛ على حدود الل 
فن ولم ينتج إلى الآن -ينبغي الإشارة- أشكالا بصرية ثرية لا تهم؛ فضلة عن 
ذلك» سوى عدد محدود من المتخصصين. 
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وأيا ما كان الأمرء تبنى الأشكال الفنية وتتحول -على نحو متزايد- وفقا 
للتقنيات الرقمية؛ فكل يوم وعلى نحو متزايد» يتم حشد الكمبيوتر وشاشته في أكثر 
مجالات الإبداع والاتصال والمعلومات تنوعا. ولأن الرقمي يستطيع محاكاة 
التصوير الزيتي؛ والتصوير الضوئي والسينما والفيديو والعمارة والصوت والموسيقى 
والرقص ويمكن تطبيقه على أغلب الأنشطة الإنسانية» فهو بالفعل التقنية الشاملة 
والعالمية لزمن الشاشة الشاملة. وفي هذا السياق يبحث فن الإنترنت عن طرق 
جديدة لخلق حوار جديد بين الكمبيوتر والجمهورء وصقل الأجهزة وتوريط جسد 
المتفرج نفسه. لكن لا ينبغي لهذه الأهداف "التجريبية"() أن تخفي خضوع الفن 
الرقمي لمعدات تخلق مزيدا من التباعد والفتور وليس المشاركة الحساسة والخيالية. 
وأيا ما كانت النوايا الفنية المعلنده فشاشة العرض الرقمي لمراكز الفن المعاصر 
تنقل مسعى تجريبيا أكثر من كونه تجربة حسية» نظام من اللامادية المجردة أكثر 
من كونه علاقة ملموسة وخيالية. نجد فيها ابتكارات تقنية عديدة؛: والقليل من وقوة 
التوصيل العاطفي. يمكن للوساتل التقنية المعبأة أن تكون حاذقة ومبتكرة» والنتيجة 
النهائية» المخيبة للآمال في أغلب الأحيان: تترك المرء في حيرة. الخيال التقني: 
لماذا؟ لأي هدف؟ إذا كان لهذا التقدير قيمته بالنسبة لعدة فنون معاصرة: فإنه 
لا ينطبق -على هذا النحو- على السينما. هنا الإبداع التقني لا يؤثر في ذاته: 
فهو يظهر في خدمة سرد وانفعالات المتفرج. وبعيدا عن توليد تجربة مجردة. 
ساهم الرقمي في السينما (عبر المؤثرات الخاصة) في إثراء التجربة الإدراكية 
والانفعالية للجمهور. 


هوس سينمائي: لكل فيلمه 
بيد أن مسألة الإبداع الشخصيء من خلال الشاشةء اتخذت بعدا غير 
مسبوق» لم تغب أهميته عن الجهات الفاعلة في عالم الفن» والثقافة» والإعلام» 


. ععدوتتقصسسه عرفا معمتدااتا؟ أتعطتمل! أه أمناءناه© لدمصسلظ » سبق ذكرم ص 15؟-9ا7‎ )١( 
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والدعاية("©) الذين يشهدون صعود مبدعين يتمتعون» من الآنء بوسائل جديدة ليس 
للخلق قحسب وإنما للتعارف أيضا. فالجيل الذي يتراو- عمره بين ١-١-‏ عاماء 
المخلص للأداة الرقمية والكاميراء يجد فيهما وسائل للتعبير تتناول كافة الأشكال 
الفنية: الموسيقى» الصورة» الجرافيك؛ الرسوم المصورة: الفيديو والسيئما طبعا. إنه 
يلتفت -وقد تغذى هو نفسه بثقافة الصورة؛ حيث تحتل السينما مكانا رئيسيا- إلى 
الشبكة» ويهجر الأفلام القصيرة الكلاسيكية- السينما أو الفيديو-» لصالح شبكة 
الكمبيوترء بتكلفتها الأكثر تواضعا وقدرتها التي لا تقارن في الانتشارء بالإضافة 
إلى بعض العروض في القاعات أو المهرجانات: مائة مليون شخص يشاهدون 
فيديوهات يوتيوبء و١٠1000‏ فيديو جديد يتم إضافته يوميا. أبدا لم يتم إنتاج 
وتوزيع مشاهد سينمائية(. وأبدا لم يتم تسجيل كل هذا الكم من الفيديو 'فن 
وتجريب"؛ وأبدا لم يكن جمهوره عالميا فورا إلى هذا الحد. 

نشهدء على نحو متواز مع هذا الهوس السينمائي الإبداعي» سيئما ذات 
نزعة نرجسية وولع مرضي. يشهد على ذلك الاستخدامات المتطرفة لكاميرا 
الشبكة التي تصور وتنشر على الهواء؛ 4؟ ساعة على ١4‏ ساعة» خصوصيات 
بعض الأقراد. عرض مفرط لحياة المرء في أدق تفاصيلهاء 'تسامي" اليومي في 
مشهد رائع: فشاشة خط الإنترنت تسمح بالمشاعر الاستعرائية والنرجسية الفائقة 
بالظهور على نطاق لم يكن معروفا حتى الآن. لكنهاء على نحو خاصء نوع من 


)١(‏ في فبراير 237٠٠17‏ نظم أول مهرجان مكرس للإبداع على الإنترئت في روماء برعاية شركاء 
مثل وزارة التقافة والاتصالات:3816:171؛ مراسلون بلا حدودء؛ علمده1! 15/5 ,عنومامتعروط 
ناملا يك ألث ,201011111]65 ,رعع0م 105 ,01 أذو5قع1م8 8116505011 ,01م 

2( التليفزيون نفسه يفسح مكانا اليوم لهذه البصريات. في فرنسا هناك برنامج ١‏ كانه كسا 5مآ 
«مكنهمد 15 الذي يتبع +لدمت؛ في إنجلتراء تذيع قناة أربعة مجلة صناعة منزلية؛ المكرسة 
كلها لفيديوهات السينمائيين الهواة؛ وقناة 1777 تعرض الأخبار في برنامج جريدة الشعب. كنت 
هناك» من خلال مشاهد صورها المتفرجون أنفسهم. 
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السينما- رد الفعل التي تسجل توسعا هائلا. ففي وقتنا الراهن لا يتوقف الناس عن 
تصوير بيئتهم؛ كل شيء» اليوم» يصبح موضوعا للسينما الرقمية؛ من أكثر الأشياء 
مأساوية إلى أكثرها تفاهة» من طائرات ١١‏ سبتمبر وهي تندفع في برجي التجارة 
العالمي إلى شنق صدام حسين» من حوادث السيارات في الضواحي المحمومة إلى 
الكلب الصغير الذي يلعب في المرجة. والمجال السياسي نفسه لا يفلت من 
الظاهرة: ترى -من الآن فصاعد!- 'مقتفى الأثر". يتتبعون مسار القادة السياسيين» 
يترقبون أدنى زلةء ويتعمدون أحيانا في حوادث كي ينشروا فورا في المدونة 
المشهد الذي تم تصويره. في الشوارع وفي وسائل المواصلاتء في الحفلات: في 
المعارضء يصور الناس أنفسهم وكل ما يحدث دون أي قيدء وكأن الصور 
الملتقطة تتجاوز أهميتها التجربة المباشرة المعاشة. 

لم حمى الصور هذه؟ كيف ندرك هذا الهوس السينمائي؛ الذي أصبحت له 
الأسبقية على التجربة المباشرة؟ يمكننا أن نتعرف فيه» بداهةء على مقرطة 
الرغبات في التعبير الفردي» رغبة في نشاط فردي نجده في ممارسات أخرى- 
الكتابة» المدونات: الرقصء الجوقة؛ كاراوكي (محاكاة أغاني مشهورة)» الفنون 
التشكيلية-» التي تترجم الحاجة إلى الهرب من وضع الإنسان المستهلك الوحيد. 
ليست الفردانية الفائقة الحداثة ذات نزعة استهلاكية فحسب: فهي تبحث عن إعادة 
غزو قفضاءات سيادة شخصيةء وتبني نفسها وهي تتوافق مع الخارج؛ تصور 
وتخرج العالم» نوعا ما على غرار المراسل الصحفيء المصورء السينمائي(". أنا 
أصور فيلما إذن أنا موجود: فمن الآن فصاعدا ينام في كل محب للترفيه رغبة 


)١(‏ يحفز هذا الشغق الفرداني الجديد الجماهيري -فضلا عن ذلك- المواقع المختلفة ألتي تدعو 
مستخدمي الإنترنت إلى نشر صورهم والفيديوهات التي يخرجونها. 
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'فنان" وفي كل فرد 'سينمائي7. ثمة حدود جديدة ترسم: إنها التعبيرية عن الذات 
المقامة بين جمهور مثالي. 

كما تبدو هذه السينما -في نفس اللحظة- كتعبير عن دفعة رغبات المتعة 
والمرح بالإضاقة إلى رغبات الحيوية الدائمة للذات التي تميز مجتمع الاستهلاك 
المفرط. فالعملية التي ولدها جيل البولارويد الأول قد أصبحت معممة» بالإضافة 
إلى "هناء" الصورة المتحركة. ونتيجة التسجيل مرتية على الفورء ولأن الصورة 
الملتقطة على هذا النحو ليست الصورة المطابقة للواقع» فهي صورة تضضيف دائما 
شيئا ما لما يُرى. هنا قوة الدفع الذاتي للظاهرة: لذة اكتشاف ما نحن بصدد رؤيته 
بطريقة أخرىء المفاجأة الممتعة» غير المتوقعة لصورتي الخاصة وللمشهد المحيط. 
مفاجأة» مفاجأة: يتغذى الهوس السينمائي لجماهير الهواة بالترقب المرح.ء بالرغبة 
في معرفة الأحاسيس الصغيرة المتجددة دائماء والخروج على نحو عابر من 
المتكرر بفضل صور هزلية أو ساخرة. ليس الهوس السينمائي بلا رابط مع 
الاستهلاك الفائق المتعي المترقب دائما لتجارب لهو جديدة للتصدي لأوقات الخمول 
في الحياة. 

لكن؛ إذا كان ثمة وجود لهوس سينمائي طائش أو يخص اللهوء فهناك هوس 
آخر من طبيعة أخرى: أفلام الهواة الإباحية -على سبيل المثال- التي أصبحت 
أكثر تواترا وأسهل بفضل الكاميرا سكوب؛ كاميرا. الويب أو المحمول. هوس 
سينمائي سيئ اتخذ -منذ فترة قصيرة- ملمحا منحرفا بل إجراميا. على سبيل 
المثال اللعبة الموضة#لصفع السعيد» التي اخترعها تلاميذ إنجليزء والتي تتمثل في 
صفع أحد المارة في الشارع وتصويره بالمحمول أوء شاشة وعنف يتخطى ذلك 


)١(‏ هذا ما يبينه مهرجان أفلام الجيب» المنظم في باريس ثالث مرة في عام 273٠١7‏ الذي يقدم 
على الشاشة الكبيرة ٠٠١‏ منتج من “أفلام الجيب"؛ التي يتم إخراجها بالمحمول. 
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إلى ممارسة الجنس مع إحدى الفتيات» بل اغتصابهاء وتسجيل المشهد في صور 
وتداوله بعدئذ!'). بينما تبدو سينما - سلوك هنا غائبة» فهي بلا شك التي تزودها 
بأحد المفاتيح. لم يعد الفعل كافيا: ينبغي للكاميرا أن تصدق على الفعل؛ فيصبح 
موجودا وينال الاعتراف لأنه صور في شكل سينمائي. في زمن يمكن فيه لكل فرد 
أن يصبح سينمائيا- موزعا لصورته عن ذاته وممثل فيلمه في أنء يتم التعبير عن 
الرغبة في انتخاب الذات كنجم» ليصبح المرء نوعا من النجم الأيقوني. أنا - نجم 
في دائرة مغلقة» نجم فريق غنائي؛ يقلص إلى الحد الأقصى الحلم الذي خلقته 
السينماء كحلم يعيد المنال ولا يمس يقوم أحد هذه المواقع؛ ستيلا فراولة» بصياغة 
برنامجه: كيف تصبح نجما؟ على نحو جيد. بعيدا عن أصولها ونترات السليولوز 
وأفلامها القابلة للاشتعال» تظل السينما دائما هناء وتواصلء في السراء والضراءء 
إشعال الأفراد» وتجسيد أكثر الرغبات جنوتا. 


عن سلطة الشاشة 

بعد أن أصبحت شاشة - عالمء هل ستكون حفار قبور أشكال التعبير 
الأخرى؟ في إمبراطورية الشاشة الكلية» هل ينبغي أن نرىء مثلما يعتقد البعض» 
عملية مدمرة الغزو الهمجي الثقافي للملك أتيلاء مؤسسة لإبادة الكتابة - الورق 
المئوي؟ والسؤال الذي يُطرح من الآن في قطاع الإعلام: قامت أغلب الصحف 
الرئيسية» الدولية؛ القومية والمحلية بإنشاء مواقع لها للنشر على الإنترنت» لتنشئ 
الخط المحتمل لتطورها في إطار الفرضية الثابتة من الآن حول تراجعء بل اختفاء» 
الورق. وهو ما قد تتعرض له المجلات» لاسيما العلمية والجامعية؛ التي يُعرض 


)١(‏ من أجل مواجهة هذه الممارسة؛. يحظر القانون الفرنسي» من الآن» على مستخدمي الإنترنت» 
أن ينشروا صورا أو أفلام فيديو تصور مشاهد عنف ضند الأشخاص. 


312 


بعضها من الآن على الإنترنت ققطء مثل المطبوعات القصيرة» التي لن تستطيع 
تكاليف صناعتها وتوزيعها مقاومة الاقتصاد الضخم الذي يشكله الانتقال على 
الإنترنت. فما يقوم على المعلومة البسيطة تسنح له فرص أولوية الإنتاج والتوزيع 
لأجل معين على الشبكةء ليلحق هنا بمصير المراسلة التي شهدتء تقريباء اختفاء 
الخطاب لصالح البريد الإلكتروني والرسالة القصيرة» الذي دفع -على أية حال 
وعلى نحو متناقض- إلى العودة إلى المكتوب» حتى لو كان في شكل أقل إتقانا 
بوضوح من الذي كانت تمارسه الماركيز دي سيفينيي. 

يبقى الكتاب. والرهان هنا جسيم: الاقتراب منه يعني الاقتراب من إحدى 
دعامات حضارتنا. ومن هنا الطابع المنذر باللعنة الذي تتخذه تنبؤات كاسندرا وهي 
ثرىء في ظل سلطة الشاشة المتفاقمةء صورة قبر أحد العوالم. ولا شك أن الشاشة 
تمارس في الواقع سلطة جذبء لاسيما لدى الشباب» إذ تحرفهم عن الكتاب؛ وأغلب 
طلبة المدارس يستشيرون ويكيبديا بدلا من الموسوعة العالمية. التهديدات» بداهة» 
حقيقية للغاية: فعدة تقارير تؤكد تراجع القراءة بين الشباب» والمراهقين» والطلبة 
والكوادرء بالإضافة إلى تقلص عدد من نسميهم 'كبار القراء"» زوال محبة يصاحبها 
ضياع هيبة الكتاب وانخفاض متوسط الطبعات في عدد معين من المجالات. 
والتوقعات التي يمكننا رسمها بعقلانية هي مع ذلكء بالتأكيد» أكثر دقة مما قد 
تفترضه ضمنا الأحكام المروعة. يملك الكتاب؛ كي يدافع عن نفسه؛ أوراقا رابحة 
لا تستطيع الشاشة منافسته فيها: راحة القراءة التي يقدمهاء سهولة الاستخدام التي 
تخصهء متعة اللمس والنظر الخالصة التي يقدمهاء كل ما جعل منه بلا شك إحدى 
أكثر الاختراعات كمالا. وبعيدا عن أي تقديس أعمى أو أي حنين» يمكننا الاعتقاد» 
بعقلانية» أن ساعة إعلان وفاة الكتاب ليست على جدول الأعمال. 
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لاشك أن شروط توزيعهء والبيع على الإنترنت والرقمنة تهدد بتعديل عميق 
في اقتصاده التجاري. فإذا كنا نميز» للتبسيط؛ ثلاثة محاور تأسيسية في مجال 
الكتاب (كتب للمتعةء كتب للمعرفة» كتب عملية)؛ فالقطاع العملي (موسوعات» 
كتالوجاتء الكتيبات الإرشادية) سيكون أكثرهم تأثرا بالرقمي» وقد يتعرض للزوال 
لصالح الرقمي؛» وسيرى تعرض مسققبله لخطر بالغ على الشاشة» مما سيخل بقوة 
بسوق النشر العالمي.() أما بالنسبة للقطاعين الآخرينء ولأنه ناقل للفكرء الثقافة؛ 
المتعة والمعرفة» سيظل الكتاب محتفظا بمكانه الفريد. ومن ناحية أخرىء لن نقول 
إنه لن يستفيد من تطور الشاشات. فنحن نلاحظ من الآن أن فيضان الإنترنت لم 
يُخفض مطلقا من مجموع مبيعات قطاع النشر؛ بل إن سهولة معالجة النص 
طورت نموذجا من النشر السريع؛ يسمح لدور النشر الصغيرة بإنتاج وتوزيع 
الطبعة الأولى أو طبعات ثانية من كتب لم يكن من الممكن نشرها دون الكمبيوترء 
وبيعها بفضل الإنترنت. والكتاب كشيءء نحتفظ به في مكتبتناء ونحمله معناء 
نتصفحه كلما شتناء تفتحه أو نغلقه» نثني زاوية صفحته» نعلم عليه» نعيره أو نحافظ 
عليه للغاية» يحتفظ بكل خصوصيته» التي ليست هي خصوصية كتاب على 
الشاشة» الذي كينونته ستكون دائما من طبيعة أخرى. 

لكن قدرة الشاشة -في الختام- تكمن في مكان آخر. يعلمنا القرن الذي 
غادرنا والذي يبدأء بالفعل؛ أن ثمة سلطة للشاشة باعتبارها كذلك. لهذه السلطة 
أصل: قماش شاشة السينما (إنها اللحظة الأولى)؛ التي بسطها الأخوان لوميير في 
البدء في بدروم جران كافيهء جادة الكابوسين» في أحد أيام شهر ديسمبر من 
عام.835١»‏ ومارستث على الفور أحد أشكال الاستهواء القصوىء فجذبت: وفتنث 
٠‏ مشاهدين وجدوا أنفسهم متجذبين إليها على نحو لا يُقاوم. تحدث سيلين عن الطاقة 
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المتوهجة عندما -في رحلة في الليل- يدخل الراوي في ظلام إحدى قاعات 
العرض السينمائي في نيويورك؛ حيث الأشياء" طيبة» عذية ودافئة": *عندئذ تصعد 
الأحلام في الليل كي تضطرم تفي سراب الضوء المتحرك." قدرة الغرفة السوداء 
السحرية» شبه المغناطيسية» التي لا تعود إلى هذا الحد إلى ما هو مبيّن مثلما تعود 
إلى الجهاز نفسهء إلى "سحر الضوء المتحرك”. والسينماء التي هي فن شعبي 
بامتيازء تملك سلطة قوية للغاية» تمكنت من أن تجذب حبسرعة- جمهورا كان 
يجىء "إلى السينما" أكثر مما كان يجىء لرؤية الفيلم. فالتردد شبه الآلي على 
قاعات العرضء خلال الثلاثينيات؛ مثلما يحتفظ /إِي /تذكر لفيلليني بذكراه الحارة» 
ظل مرتبطا بهذه القدرة السحرية الأصلية التي لم تفقدها أبدا. هناك دائما استمتاع 
جوهري في واقعة "الذهاب إلى السينما" التي تجعلنا نذهب دون أن تعلم تماما أي 
فيلم سنراه. وعندما ندخل ونجلس في القاعة» وتتنطفئ الأنوار ووحدها تصبح 
الشاشة مضيئة» يولد إحساس خاص للغاية» لا يخص حب السينما وإنما بالأحرى 
حب الشاشة؛ يشعر به.إيضا محب السينما المتشددء الذي يأتي لمشاهدة فيلمه الفني» 
تماما مثل آكل الفشار القادم بحثا عن حصنه من أفلام النجاح التجاري الساحق. 

التقط التليفزيون لصالحه (اللحظة الثانية) هذا السحر الخاص بالشاشة. 
فالجاذبية التي أثارها في بداياته -عندما كان الفضول ينافس السحر- قد خفت 
بالتأكيد» لكنها لا تزال تمارس دائما هذه المقدرة التي تجعلنا نشغله كل يوم بطريقة 
شبه آلية. فنحن نكون» مع هذه الشاشة المضيئة بشكل دائم» في مجال يتعلق 
بالقسرء بل الإدمان. لا يهم ما نراه مادام ضوء الشاشة يتألق. 

يحق لنا الاعتقاد بأننا دخلنا الآن» مع كمبيوتر الجمهور العريضء» لحظة 
ثالثة. الفورية والتفاعلية» الاستعداد اللانهاتي لكل شيء بمجرد النقرء مظاهر 
متعددة تولد إغراءً جديداء قوة جديدة للشاشة مشيدة على سطح معمم: العمل واللعب 


3215 


على التماشةء الاتصال عبر الشاشةء الاستعلام من خلال الشاشة. ها هي الشاشة 
مبنية عنى هيئة قطب- منعكس» باعتيارها مرجعًا أوليًا يسمح بالوصول إلى العالم 
والمعلومات والصور. شاشة لا غنى عنها لكل شيء تقريباء شاشة لا مفر منها. 
وفي يوم من الأيام» ربما يفقد ما هو غير متاح على الشاشة من أهميته ووجوده 
لجماعة كاملة من البشر: قكل شيء تقريبا سيتم البحث عنه على الشاشة وسيحيل 
إليها. أن نكون على الشاشة أو لا نكون. 

لكن من الآن فصاعدا ستمتد سلطة الشاشة فيما وراء هذه الدوائر؛ فقد بدأت 
تنشأء أيضاء علاقة فضاء - زمن جديدة على نحو جوهري. نوع من فضاء - 
زمن فائق كل شيء يحدث فيه على الفورء في تدفق متوترء في فورية الزمن 
الحقيقي. وهذا يلمس كافة مجالات النشاط الإنساني» من الحياة الاقتصادية إلى 
الحياة اليومية: في كل مكان» تعمل الشاشة على تفجير حدود الزمن والفضاء. 
ضغط الزمن إلى أقصى حد وإلغاء قيود الفضاءء فشاشة الشبكة تنش زمنية 
فورية» تولد عدم التسامح مع البطء وضرورة كسب الوقت.فإذا كانت تحقق 
استقلالا شخصيا في تنظيم الوقتء فهي تضخم الشعور بالإلحاح وبالحياة في ظل 
وطأة الزمن. فمن ناحية تتضاعف القدرة على بناء جداول زمنية يتزايد طابعها 
الفردي؛ ومن ناحية أخرى يتطور شكل من العبودية لزمن السرعة الفائقة. فتحت 
تأثير وسائل الاتصال المحوسبة» تم بناء نظام زمني جديدء يتسم بحكم الآنية 
والفورية» وبالخليط ذي النزعة الفردية للزمنية والإحالات. لقد أكد ماكلوهين» في 
صيغة يذكرها التاريخ: "الرسالة» إنها الوسيط'. فالشاشة التي تنتج نمطا جديدا من 
الزمنية وتحبذ المسارات "الموزاييك": الخاصة بكل فردء الأقل بساطة»ء تمنحه الحق 
في ذلك. وما سيصير عليه عصر الحداثة الفائقة لن ينفصل عن المغامرة الكبيرى 
للشاشة. من القرن العشرين إلى القرن الواحد وعشرينء أوديسا الشاشة... 
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خاتمية 


الرؤيا السينمائية للعالم 


يحكى أنه ذات مرة السرد 

يحكي الفيلم الطويل قصة جميلة عن تاريخ الفن السابع. قصةء كل شيء 
يفقصلها -في نقاط كثيرة- عن الفن المعاصرء الذي يحمل طابع القطيعة» والتنافر» 
مخالفة حدوده» وموضوعاته؛ بل حتى تعريفه لنفسه. فما يميز فن القرن العشرين 
في واقع الأمر هو عملية تخريب جذرية ودائمة لأشكاله الخاصة. لقد شيد عمل 
الطليعيين الثوري وعمليات القطيعة المسلسلة التاريخ الحديث والمعاصر للتصوير 
الزيتي» والنحتء؛ والعمارة؛ والموسيقى» والرقص والأدب. كل فن من هذه الفنون 
تعرض بطريقته» عبر القرن العشرين» لإدانة منهجية من جانب أشكال التعبير 
التقليدية» خلال قطيعته مع المدارس والأساليب السابقة» إلى حد وضع جدته موضع 
المساءلة و- في نهاية المطاف- إلى حد منازعة الفن نفسه. قطيعة تضاعفت من 
خلال التأكيد العنيف على الاستقلال الذاتي لفن لم يعد له هدف آخر معلن سوى 
طاعة قوانينه بالتحرر من كل علاقة كاشفة للعالم وللتجربة المعاشة. ومن ثم» يكاد 
يبدو تاريخ السينما بلا صراعات أو ممزقا على نحو يثير الدهشة» بلا صدامات 
شرسة» ولا نفي لنفسها. دون رفضء دون سوء تفاهم» دون طلاق مع رأي 
الجماهير. فبينما لم تكف فنون الطليعيين عن هدم فضاء التمثيل والتوافق» إلى حد 
جعل من الصعب فهمهاء انضوت السينما -هي باستمرار- في فضاء غواية السرد 
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والجماليات عبر حكايات كانت *متكلمة"» فوراء للجمهور العام رغم خروجها عن 
المألوف. ومن هنا يطرح السؤال لمعرفة إلام تعود هذه المصائر غير المتنافرة. 

إزاء مبدأ هذا المسار "الهادئ" للسينماء يوجد -بداهة- الضغط القوي 
للمتطلبات التجارية. لكنه لا يستنفد السؤال. هناك عوامل أخرى تستحق التأكيد 
عليها. 

كان تأثير المغامرة الحداثية» المحمولة برغبة الهدم والتأمل الاستدلالي 
والتشخيصي الميتافيزيقيين -على نحو خاص- هو تقويض أحد أكثر العناصر 
تأسيسا وأكثرها عالمية في الحياة الثقافية والاجتماعية: السرد. فمن قديم الزمان 
هيكلت نظريات تشّأة الكونء والأساطير والأديان الثقافات الإنسانية بقص حكاية 
مقدسة» أزمنة البدايات الرائعة» أصل وخلق العالم» طريقة تعديلهء إثرائه أو إفقاره. 
الشفهية في البدءء ثم تولى الأمر الملحمة» المسرح.؛ الرواية» الموسيقى والتصوير 
الزيتي؛ بحكي أو تصوير القصصء الحكايات أو الأساطير فقدمت للإتسان سردا 
لأحلامه وكربه. ولهذا يبدو السرد كبعد أوليء وبالتأكيد لا يمكن إلعائه للحياة 
الإنسانية- الاجتماعية بقدر ما يكون الإنسان هو الكائن الذي وجوده نفسه 'حكاية" 
مصنوعة من ماضء حاضر ومستقبلء التي تقال في الأساطيرء في الخرافات» في 
السرد. هذا البعد الأنتروبولوجي والأصليء الذي لا يزال مطلوبا من الأطفال حتى 
الآنء أساعت الحداثة الفنية التعامل معهء بينما تولت مسئوليته السينما. وهذا على 
نحو بسيط وساذج. تقريبا: فقد تولت هذه الأشكال التعبيرية التي كانت تملا في 
الماضي هذه الوظيفة "البدائية”. قمشاهدة الفيلم» تعني معرفتنا أن ثمة قصة ستحكى 
لنا وننتظرهاء نوعا ما في 'سرور طفولي". 

الأمر الذي يفسرء فيما وراء الأسباب الاقتصادية والتجارية فضلا عن ذلك» 
القوة والنجاح المستمرينء منذ جريفيت إلى سبيلبرجء للسينما الأمريكية. فهي 
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بسيطة وتتولى دون تعقيد المعايير العامة للسردء وتقول ما يصنع الوضع والوجود 
الإنسانيين: الحب والكراهية» الحياة والموت؛ السعادة والتعاسة» السلام والحرب» 
الخير والشرء الضحك والدموع؛ الجميل والقبيح» الشباب والشيخوخة» المتعة 
والعذاب؛ الأمل واليأس. لم تكن قوتها في مجال التوزيع المادي هي التي سمحت 
لها -إلى هذا الحد- باحتلال مركز مهيمنء بل حقيقة نجاحها في أن تقدم لعيون 
وقلوب بشر كافة الدول والثقاقات نماذج أصلية كبرى للحكاية "الأبدية" التي تحكى 
على نحو يجعل كل شخص يتعرف فيها على نفسه على الفور. 

تمارس السينما عبر هذه الوسيلة إحدى وظائفها الاجتماعية الكبرى. فهي 
تخلق وتغذي بنصوصها حاجة البشر لمكان آخر وروابط تجمعه» وتمارس 
خصوصيتها الأولى» التي هي توحيد ناس مختلفة في نفس القاعة تتوجه ببصرها 
نحو نفس الشاشة. وإذا كانت ظروف التلقي قد تغيرتء إذا كان التليفزيون والدي 
في ديء» والتحميل يشكلون طرقا كثيرة جديدة في مشاهدة الفيلم خارج قاعة العرض 
نفسهاء يظل الأمر أن السينما تستمر -من خلال كل أنماط الاستهلاك هذه- في 
جمع المتفرجين حول نفس العرض. بهجة الاجتماعات بين الأصدقاءء المناقشات 
حول الفيلم الذي رأيناه والذي نناقشه اليوم التالي مع زملائنا في العمل؛ الدعاية 
الخاصة بالأفلام التي ستعرض قريباء وأيضا مع الدي في دي: عناصر كثيرة 
تجعل من السينما نوعا من الموضوع المشترك الصالح للمشاركة» مكان ثفافي نأتي 
إليه للتواصل بنفس روح القبول والاقتناع. كاتدرائية القرن؛ شعائري حسبما 
يقولونء علبة سحرية على أية حال؛ تصنع الروابط الاجتماعية. 

ولاشك أن السينما -على هذا الصعيد- تنجح على نحو أفضل من الفنون 
الأخرى. فلا يوجد أي فن آخرء تقليدي أو جديد؛ يملأ تماما وظيفة حكي الحكايات 
هذه إلى البشرء وتوليد انفعالاتهم ومناقشاتهم. ولا يوجد أي فن آخر يملك قوة 
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اختراق مماثلة: فمن بين كل آلات الأحلام التي اخترعتها العبقرية الإنسانية» ليست 
السينما أكثرها عبقرية فحسبء بل ربما الأقوى. لقد فتح رجال القرن العشرين 
بفضلهاء مجالات الخيالي على نحو غير مسبوق تماماء من خلال جهاز يمتح وهم 
الحياة في الحركة نفسها. أحلامهم تم تصويرها ورؤيتهاء على نحو سحريء؛ على 
الشاشة. عالم كامل غير واقعي قَنّم أمام عيونهم المبهورةء في غموض القاعة 
المظلمة. تتميز السينما بقوة خيالية استثنائية باعتبارها فن شامل يعمل على انصهار 
المكان والزمان» العين والفعل: الحركة والموسيقى. وهي موسيقى تصل إلينا 
بواسطة العين"» حسبما قال إليي فور(). فطبيعتها كفن مركبء يلتمس الصورة: 
القصء الموسيقى ويصهر -على نحو ما- فنونا كان فنانو الباروك يبحثون عنهاء 
ومنحتها مقدرة لا نظير لها. وديفيد لينش يهبها هذه القدرة: "السينما وسيلة لقول ما 
لا يمكن لأحد قوله بالكلمات» عدا ربما شعرا. هي أسلوب في التعبير في ذاته. 
تركيبة من عدة فنون» أسلوب في التعبير جميل بلا حدود وعميق بلا حدودء يمكنه 
أن يقص كل الحكايات.7) شمولية مغرية حمتها بالتأكيد من شركات التدمير 
الحداثية. وفي هذا السياق» كل شيء يجعلنا نعتقد أن خصائص السينما نفسها 
و"كينونتها" هي التي قادتها إلى إثبات نفسها كفن غواية مباشر موجه إلينا. 

تتخطى هذه القدرة الخيالية متعة الهرب وحدها. فقد كانت السينماء من 
الناحية التاريخية» عنصرا رئيسيا في تشكيل الوعي الحديث نفسه ولاسيما 
الأمريكي. ففي قلب بلد من المهاجرين لكل واحد منهم أصوله وتقاليده الخاصة: 
كانت السينما القالب الموحّد الذيء عبر قوة صوره المتقاسمةء كما يذكر فيلم 
جريفيت المؤسسء جرى فيه ميلاد /مة منذ ذلك الحين» لم تكف السينما عن أن 
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تكون الناقلة لما أصبحت عليه أمريكاء سواء بالنسبة للخيال الجمعي الخاص 
بالحرية الفردية- "الحلم الأمريكي"- أو بالنسبة لواقع اجتماعي يُبرز في كافة 
أشكاله الحديثة أسطورة الوفرة والاستهلاك: وسائل الراحة المنزلية» السيارة» 
المرجة الخضراء أمام المنزل الخاص. لقد جسدت هوليوود هذه الحياة على 
الطريقة الأمريكية في صور لم تخصص للأمريكيين فقط وإنما امتدت للعالم 
بأسره؛ لتجعل منها معيارا عالميا. وفي هذا الصدد» يمكننا اعتبار السينما إحدى 
قوى التثاقف العظمى التى صاغت حداثة القرن العشرين. 


لقد تغيرت الأزمنة بالتأكيد. لكن في عالم الإعلام الفائق؛ وعلى نقيض ما 
يؤكده البعض أحياناء لم ينته دور الفن السابع الاجتماعي بعد. فهناك الآن توجه 
نحو السينما لإيقاظ الوعي والضغط على المؤسسات الكبرى. فهي تساهم في دقع 
المنظمات الدولية نفسها التي -كما بالنسبة للمهرجان الدولي الفيلم الخاص بحقوق 
الإنسان- تنظم صراحة كإجابة على عدم فاعلية مجلس الأمم المتحدة في هذا 
المجال('). وعلى نطاق أوسع.ء يقاس تأثيرها بتبلور الوعي الجمعي- انظر النجاح 
العالمي الذي ناله آل جور وهو يحذر من الاحتباس الحراري في حقيقة مزعجة- 
أو الآثار 'السياسية" التي أنتجها: أصليون» من خلال تأثيره الفوري على معاش 
المحاربين القدامى» فنجحت فيما لم ينجح فيه العمل السياسي (أو غياب العمل)» 
طوال أكثر من نصف قرن ولم يسفر عن أي نتيجة. مظهر آخر لهذه القوة 
الاجتماعية: السعفة الذهبية التي نالها في مهرجان كان لعام ٠٠١7‏ كريستيان 
مونجيو عن فيلمه 4 أشهرء ٠‏ أسابيع و يومين» الذي أعاد إلى رومانيا فخرا مفقودا 
وثقة كانت البلاد تتوق إليها منذ سقوط شاوسيسكوء وخلق نشوة حقيقية بلغت 
أقاصي البلاد» ولعب دور أحد العناصر القوية للهو ية المستعادة. فإذا كانت السينماء 
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ولا تزال دائماء هي مصنع الأحلام الذي أسر وسحر البشر النهمين للحياة» من 
خلالهاء في شيء آخر غير الواقع» فقد أصبحت أيضا ناقلا لسجال جماعي من 
خلال أفلام - حدث تعمل على توعية الجمهورء وتغير الأشياء» وهذا في الوقت 
الذي تتآكل فيه سلطة السياسيين والمثقفين. ففي مجتمع الاستهلاك الفائق» توقظ 
السينما الضمائر على نطاق أوسع من المواقف التي يتخذها "أساتذة الفكر". 


العالم باعتباره رؤيا سينمائية 

إذا كانت السينما تملأ وظيفة سردية- تعبيرية- حُلمية كبرىء فذلك ليس 
بعدها الوحيد. فهي تملك وظيفة أخرى لم يتم إبرازها بشكل كاف» رغم أنها 
حاسمة» وتفتح منظور! آخر: السينما هي ما يبني ادراكا للعالم. ليس فقط وفقا للدور 
الكلاسيكي الممنوح للفن» الذي وظيفته الجمالية هيء بالفعل» أن يجعلنا ترى -من 
خلال العمل- ما لا نراه من أول مرة من الواقع. لكن» وعلى نحو جذري أكثر: 
عندما تنتج واقعا. ما تجعلنا السينما نراه» ليس عالما آخرا فحسبء عالم الحلم واللا 
واقع»ولكن عالمنا نفسه وقد أصبح مزيجا من الواقع والسينما- صورةء واقع 
خارج- سينما تشكل في قالب الخيالي- سينما. إنها تنئج حلما و واقع؛ واقع أعادت 
روح السينما تشكيله؛ لكنه ليس غير حقيقي مطلقا. فإذا كانت تسمح بالهربء فهي 
تدعو أيضا إلى إعادة رسم خطوط العالم الخارجية. وهي تقدم رويا للعالم: ما 
نسميه ريا السينما . 


تصور السينما -من هذا المنطلق- ما قاله أوسكار وايلد على نحو 


استفزازيء مستندا في عام ١8485‏ على الفنون السائدة وقتئذء الأدب والتصوير 
الزيتي: " الحياة تقلد الفن» أكثر مما يقلد الفن الطبيعة بكثير."7') يشي رأوسكار وايلدء 
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عندما قال هذه العبارة المعكوسة» إلى 'إنها نظرية لم تنتشر أبداء لكنها خصبة 
للغاية وتلقي ضوءا جديدا للغاية على تاريخ الفن"؛ فن تم تفسيره منذ أفلاطون على 
ضوء منشور المحاكاة. وفي هذا الصددء خلال حديث ألان روجيه» عن حق» عن 
'ثورة علم جمال كوبرنيكوسية؛() تتناول فن المنظر الطبيعي: يؤكد في تحليله 
على مفهوم أساسي استخدمه شارل لالوء الذي كان يعتبره مثل مونتيني: التحويل 
الفني للطبيعة.(') هذه الإشكالية النظرية جوهرية وثرية على نحو استثنائي لفهم 
الوظيفة عبر- ثقافية أو الحضارية للفن السابع: ففكرة التحويل الفني تنطبق على 
نحو تام على السينما وتزيد قيمتها بالنسبة للسينما أكثر من أي أشكال الفنون 
الأخرى. فهيء التي كان يتم مشاهدتها منذ فترة طويلة باعتبارها مكان ما غير 
حقيقيء إلى حد إثارة عبارات من قبيل "هذه سينما"» من حمل الجمهور بقوة وهمها 
السحري نحو أكثر الأحلام غير واقعية» وها هي تشكل النظرة؛ التوقعات وروؤى 
الإنسان الحديث وأكثر أيضاء فضخمت ووسعتء؛ وضاعفت من تلك التي تخص 
الإنسان الفائق الحداثة. لقد أصبحت إحدى أدوات عملية التحويل الفني الرئيسية في 
عالم الإنسان فائق الحداثة. 

تبدأ العملية ما أن يشرع النجوم في إضاءة الشاشة بجمالهم. النجوم وممثلات 
الإغراء؛ المغنيات المشهوراتء كل هذه الكوكبة التي غيرت مظهر عالم السينما 
في العشرينيات تنتج وتغذي ليس الأحلام فحسبء بل سلوكيات حقيقية للغاية» تتعلق 
بالموضة» والملابس» تصفيف الشعرء تجميل الوجه وأسلوب الحياة. رغم أنه بعيد 
ومنيع وكوكبيء حوّل نجم الأزمنة الحديثة السلوكياتء وطور التقاليده وولد 
المواقف. في على /خر نفس,» يمرر بلموندوء نجم الستينيات الجديد: إيهامه على 


.13 .م ,1997 بقتآآذ ,كته رع023588 نال 6الة11' أتنا0© ,10861 منوات (1) 
(؟) المرجع السابقء ص 17١5‏ . يتحدث ألان روجيه عن 'تحويل فني مزدوج: " الأولي 
مباشرة» في الموقع؟ والثانية؛ غير مباشرة: في النظرء بواسطة البصر." 
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شفته مثلما رأى بوجارت يفعل على نحو متكرر في أفلامه. واليوم فرض المتلهر 
السينمائي نفسه وانتشر اجتماعياء في هذه الطريقة في الوقوف وفي أن يصبح 
المرء مرئيا للآخرين» عبر جماليات جديدة للذات: السحرء الإغراء المُعلن 
والمشهديء الذي يظهر كما هو بلا تحفظء بلا حياء زائف» وعلى نحو مفرط. وإذا 
كانت السيجارة قد اختفت من جراء الفروض الصحية» فالنظارة السوداءء الفراك 
حتى الركبة وسترة الطيارء الوشاح العريضء البادي الحمالات» جاكت السفاري» 
والسيارة 5 5؛ كل مفردات الفيلم البوليسي المثيرء في انديانا جونز» ماتريكس. 
الرجال بالملابس السوداءء التي تعلن الإغراء الصريح؛ استعراضية؛ تفخيمية؛ 
مشرقة ومشهدية. وعملية إثارة الشبق نفسهاء التي كانت تنتمي للأنواع السيئة» مع 
مُغرية الرجال والفتاة الحسية؛ تصبح طريقة طبيعية للوجود» مثل التأقلمء والتحول 
إلى دمية السينما البلاستيكية. فعالم المظاهر يستحم حاليا في جمال ساحر شرعي 
تقريبا مع كل الأعمار: لقد أملت السينما قانونه. نريد أن نرى أنفسنا ويرانا 
الآخرون مثل معبودي الشاشة الكبيرة بعض الشيءء متوهجين في كامل 
إطار الشاشة. 

لقد تسللت هذه العملية السينمائية في كل مكان تقريباء وأصبح عدد من 
الدوائر الاجتماعية يقلد عالم- السينما. وظاهرة صناعة النجم نفسهاء التي ولدت 
على الشاشة الكبيرة» تلحق بأوساط المبدعين» والسياسة» الرياضة والناس» الذين 
تنشر المجلات صورتهم من أجل الجماهير. لكن العملية تتخطى مشاهير النجوم 
إلى حد بعيد. ففي مجال الموضة والرفاهية» وفيما وراء صيحات المكياج» 
الملابس؛ الحلي؛ والنجوم الذين يجعلون من أنفسهم سفراء للعلامات التجارية؛ 
يحكم العقلية السينمائية قداس القطاع العظيم: لم يعد هناك أي عرض أزياء يتم دون 
سيناريو مسبق» تصويره وإخراج عرضه مثل الفيلم. منذ فترة قريبة» كان عرض 
الفساتين يتم في رصانة داخل بيوت الأزياء الكبرى: اليوم يتم تقديم عرض فائق» 
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استعراض يدور حول موضوع.؛ مصاحبا بديكورات؛ تركيبات في الفراغء أضواء 
الشمسء موسيقى عالية الدقة. والعمارة التجارية تفعل نفس الشيء: مراكز التسوقء» 
البارات» المطاعمء أمكان الحياة العصرية تُنميّق كديكورات أفلام. ومطاعم 'تكس 
ميكين» والتقالن جزيل» تحرج امن أفلام :راغا لبقن الأمريكية :ونان "بلانيت 
هوليوود" صراحة عن مصدره. الأصوات والأضواءء حدائق الملاهيء ديزني لاندء 
لي ب يدي فوء يقدمون عروضا تشبه الأفلام» موضوعات لبرامج ترفيهية» 
ديكورات استوديوهاتء ممثلين وكومبارس. 
لا تقف هذه الحيوية هنا. فلاس فيجاسء وهي تخليق غير واقعي تماماء 
تنبتق من قلب الصحراءء» وتبدو واضحة وسط الشلالات» النوافير وديكورات من 
الورق المقوى؛ صالات القمار» أضواء وكريستال؛ قصة مصورة يصطف فيها كل 
الخيال الهوليوودي؛ سيسل ب. ديميل وسبيلبرج؛ أسود بنجال وهارلي- ديفيدسونء 
قراصنة الكاربيي والمقامرون في كازينو. هناك مدن بأكملها تم إخراجها: سولفانج: 
في كاليفورنياء تحكي عن الهجرة الدنماركية» ببيوت نمطيةء وطولحين هواءء 
مزارع المنطقة» مخابز ومحإل الحلوى الاسكاندينافية؛ ومركز براغ -المرمم- يُعاد 
طلائه بألوان ديكورات الأوبرا ليستقبل أماديوس خاصته. تقريبا في كل مكان» 
أصبح وسط المدينة يُعالج -على نحو متزايد- على غرار الديكورء فيْضاء على 
نحو منسق بالكشافات» يشكله مهندسون مدنيون- مصممو فراغ مسرحيء ويتم 
إخراجه دراميا وققا لهدف سياحي تمليه رؤيا سينمائية فرضها إطار الرؤية. نزوره 
مثلما نشاهد أحد الأفلام. ويتم استدعاء موسيقي الشوارع لإحياء الأمكنة» فيخلقون 
حماما صوتيا دائما يغمر السائح فيما يُعادل الفيلم: فعندما يسمعهاء يعتقد أنه فيها. 
لقد لحق الواقع بحلم سينمائي» ملحن ويتردد إيقاعه على الصوت المترقب لآلات 
الكمان والأوكورديون. فالأضواء والموسيقي يتجاوبان في واقع حقيقي- مزيف» 
فيلم حقيقي- مزيف: السياحة كعالم- سينما. 
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فورا وعلى نحو خاصء يشعر من يهبط أمريكا كأنه في سينماء بمصراعي 
ديكوراتها المحببة: ضخامة الأمكنة التي تبدو كأنها خارجة من أفلام رعاة البقر 
أو من أفلام الطريق؛ ومدنها العمودية» بناطحات السحابء الشوارع والضوضياء. 
صفارات سيارات الشرطة والدخان الذي يخرج من الشارعء الأضواء في الليل» 
تعطينا الانطباع بتواجدنا في كوميديا رومانتيكية أو قصة بوليسية مثيرة. فأكثر 
دولة صنعت السينما تجد نفسها وكأنها هي التي صنعتها.() 

حتى الأعمال الفنية لم تعد تفلت لا من هذا السيناريو ولا من هذا العرض 
المتطرف. تلك المبادئ التي أطلقتها السينما وفخمتها وطورتها. فالشاشة الكبيرة 
التي جعلت العين تعتاد على اللقطة المكبرة للغاية وعلى الرؤية البانورامية في 
السينما سكوب» ليست بالتأكيد غريبة عن ظهور الأعمال الضخمة في الفن 
المعاصر لما بعد الحرب. فالتعبيرية التجريدية» فن الأرض وأعمال البيئة والأعمال 
المركبة في الفراغ قضت على الأحجام الصغيرة وقدمت للمشاهد مغالاة المشهد 
العملاق. ومنح فنانو البوب اللقطة المكبرة كل قوة تأثيرهاء بالتركيز على عنصر 
واحدء بالألوان أو بالأسود والأبيض. وتظهر أعمال معمارية- مشهدية (جيري» 
ميين» فوستيرء سناء ليبسكيندء هيرزوج ودي ميرون) تبدو للجمهور مثل صور 
عملاقة ومذهلة ومستخرجة من أحد الأفلام. وفي المتاحف. تخطط الدراسات 
المتحفية للزيارات» عن طيب خاطرء باعتبارها مسارات ممسرحة: وتبدو 
المعارض كأنها تقص حكاية تعرضها لافتات» صورء أفلام وفيديو. الإضاءة» 


)١(‏ إلى حد أن أكثر الحوادث مأساوية لا تفلت تماما من المرجعية السينمائية: ففي ١١‏ سبتمبر 
١‏ فبدت الطائرات التي اندمجت في برجي مركز التجارة العالمي كأنها تخرج من أحد 
أفلام الكوارث الهوليوودية؛ الأمر الذي يجعلنا نربط بينهما فوراء مع الشعور بأن الواقع يكتب 
سيناريو أكثر ثراء من الخيال. 
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إخراج المكان» بل تعليق الأشياء: كلها عناصر سينوجرافيا حقيقية لا تنفر أحيانا 
من اللجوء إلى المؤثرات الخاصة. ويصل الأمر إلى حد أنه عندما يتم عرض 
بوسان في الضوء الطبيعي لمتحف جران باليه» دون مؤثرات؛ دون إخراجء دون 
إضاءة: ينتاب الجمهور الإحساس بأنه لا يرى شيئا ويشكو من النقص في الأداء! 
وبالمثل أيضا بالنسبة للإخراج في المسرح أو الأوبرا: الديكورات» الأضواء 
والملابس تستعير عن طيب خاطر كل شيء من جهاز السينماء بينما تقوم الساحات 
الدولية الكبرى -من الآن فصاعدا- بوضع الترجمةء مثلما في الأفلام الناطقة 
بلغتها الأصلية ومترجمة كتابة» لما يُغنى حالياء كما ليس من النادر وجود شاشة» 
في عمق المسرحء لتجعلنا نرى المشهد مثل صدى للصورة. 

لقد غزا /سلوب- سينما العالم: نراه من الآن فصاعدا دون أن نراهء وقد 
شكلنا نحن مغمورين في الصور التي -انطلاقا منه- زودت الشاشات بالعصب 
الذي تتشعب فيه الشاشات المحيطة بنا. قال البعض إن العرض يسلبنا من الحياة 
"الحقيقية”. بلا شكء لكنه يعيدنا إليها في عصر الشاشة- الكليةء على نحو لا يقل 
ثراء ولا يقل اختلافاء.. 'متحول سينمائيا'» ومعاد تكوينه بواسطة عملية تصنيع 
المشهد القادم من الشاشة. وبينما يثار الحديث حول حياة ثائية افتراضية» تصبح 
الحياة نفسها هي من الآن حياة- سينما إلى حد بعيد. لقد انزلقت السينما بطريقة 
أو بأخرىء؛ في الوجود الملموس للبشرء في جينات حياتنا البومية. قال تريفو إن 
السينما تتفوق على الحياة. وأوسكار وايلد -على نحو ما- يقر بصحة رأيه: ففي 
أزمنة الحداثات الفائقة أصبحت الحياة تقلد السينما. 


هذا التعميم للعملية السينمائية أدى إلى سيل من النقد يدين السيطرة على 
السلوكيات» إفقار الوجودء انهيار المنطق» غرابة العالم وفرمتة الثقافة. تساوٌ لات 
فلسفية- اجتماعية جوهرية عديدة؛ يثيرها المفكرون نقاد الحداثة الفائقة» تشهد على 


327 


حقيقة أن السينما لا تختزل في الترفيه البسيط للجماهير: لقد أصبحت عالما 
وأسلوب حياة. وفي هذا الصددء لن يكون بمقدورنا التفكير في رؤيا السينما فائقة 
الحداثئة دون تبصر على صعيد عبر سياسيء عبر اجتماعي وعبر وسائل إعلامي 
يتضمن الصيرورة الفردانية في علاقتها بالوجود. 

أن نكون شهودا على الصعود القوي لعملية تسطيح الصورء توجه وسائل 
الإعلام ل"حياة النخبة الخاصة"»؛ للاتجاه إلى وضع معايير للمنتجات الثقافية» كل 
هذا لا يثير الشك كثيرا ومبررء وكم هي مثيرة للدهشة عمليات التشهير العديدة. 
والتحذير المرتبط بعملية تحويل العالم لمشهد. لكن هل من المشروع.: اتطلاقا من 
هذا الأمرء التنديد بعملية توحيد أنماط النفس وأنماط الحياة بالإضافة إلى الإفقار 
الجماعي للعالم الجمالي والخيالي؟ يمكننا الشك في ذلك. الحقيقة هي أن التوزيع 
المعمم لأسلوب- سينما يصاحبه بالأحرى اتجاه نحو الإعلاء من المتطلبات 
الجمالية لأكبر عدد منها. نحن لسنا في زمن تحويل المستهلك لعامل وهدم الكيانات 
الاستثنائية» بل في عملية التعميم الفني للأذواق وموضات الوجود. سينما- حياق 
هوس سينمائي؛ رؤيا- سينما. لا يعني هذا انغماس كامل في عالم الصور. فإذا 
كانت امبراطورية الصور تتضخكمء فالأمر نفسه بالنسبة لقدرة الأفراد في التفكير 
والتباعد إزاء العالم حسبما يمضي والثقافة حسبما تعتبر نفسها. لم يتسبب عالم 
الشاشة للإنسان فائق الحداثة في سيادة الاستلاب الكامل إلى هذا الحدء مثلما يتم 
التأكيد في أغلب الأحيان» مثلما تسبب في ظهور سلطة جديدة تمثلت في تراجع 
النقده والتجرد الساخرء وإبداء الرأي والرغبات الجمالية.لقد تخطت مكاسب التفرد 
فيه مكاسب وداعة القطيع. 


هنا فخر السينما: عندما تبحث الحياة عن أن تشبه السينماء تتطور الأهداف 
الجمالية والتأكيد المتصاعد للتفرد. لكن؛ مع هذا الرباط الجهنميء» تتماشى» في نفس 
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الوقت وعلى نحو متصاعدء حمى الإشباع الفردانية مع الإحباط: الأحلام مع 
مواكبها المتحررة من الوهم والكبت. فضوء الشاشة له جانبه المظلم: فعندما تصبح 
الشاشة ملجأء تتلاشى الحياة في شرك التفويض وفي الاعتيادية السطحية لما هو 
مُعَدْ. لا مجال لانهيار ثقافة التفرد في ظل سيادة البربرية الجمالية» لكن أيضا 
لا مجال لانتصار ما كان فاليري يسميه 'قيمة الروح". لا مجال لفيلم كارثي» لكن 
لا مجال أيضا ل" نهاية سعيدة". 
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دليل الأفلام الوارد ذكرها في الكتاب 


كلمع 4 

0 بم ,(1984 ,مقدصره 341105 
('نآ) رماع من هما عل تتتعادةق 

4 مم ,(1955 باأععع16لم عتداة) 
(آ) برواأرع اهن جلما عل تتعاممق 

امد 134 .م ,(1981 ,سمتاءءة[ غ5ن) 

ه21 11هنان) رام[ ؟«عترواهوة 
417104 

8 مم ,(1974 ,نتصتتاع8 مممع لع 
411167100 

8 ,05 .م ,(1963 ,ممعملا منا8) 
والتدء8 تدعا رعارقم 

6 .م ,(1999 روعلرع1/1 دنه3) 
1 المع 41 

1 ,122 بج ,(1999 ,جازع87ا أنوظط) 
ل" 

58 .م ,(1997 ,عع اعام5 برعبعاة) 
سارعالل كطلان 11م 

بننألمة8] معلمجمه0 ممورردزعام) 

3 ,105 .م ,(1999 
(ط) بعاط مع :دم 

8 .م ,(1930 ,عععطامرعا5 ممجاعو10) 
3 .م ,(2007 ,رطلوج0 كتمعسه؟1) امع 41ل 
ضرن لاز ع وورجاهءمجر4م 

ر(1979 مقاممدره0) لعه8 كتعصدم1) 

0017 
وامجأوعومم 

94 .م ,(2006 ,روموط 01 [ع3/1) 
(ة) و4 

6 .ص ,(1994 بتعنتممع 1" لممعك8) 


331 


6 حل الاوط اث 
,114 .م ,(1959 ,لعدله6 عناراءمجعل) 
338 
0*1 اوه *1 4 
3 .م ,(1955 بسممد؟] دنا8) 
الاعالتمط بل ماع عع رو[ مم 
7 .م ,(2006 ,مساععن4! عإعترطة 0) 
#عاكع ده اعتاترظ بجعلا م 
3 .م ,(2007 ,عسجامآاعدكا لاددممط) 
0 .م ,(2003 ,ضتهو[ ععلتم5) «مزنهاوه 40 
('آ) كعاطزوومع وهل موق 
5 مم ,(1996 رمممع علدعموم) 
ماع ءاجه معيععالأعاد1 اق 
0 م.م ,(2001 ,عع اعامة معوعام) 
(دمط) ععماف ياك دع 1غ4 
,(1996 رلنتققهخ ك5عناوعة[-صدع[) 
9 .2 
أدب إل[ عسل 1«مدء |4 
(1938 ,متعأقمعواظ .1/1 أعموع5) 
2.1 
المأاءء ‏ لاكةر ها رارع ]أل 
,106 .م ,(1997 بأعصتاعل مره زط-روع[) 
200 
821 3552م عاوزغ ]لافنا 16 ,رارع ]لم 
0 ,م ,(1979 ,مم3 بوع1101) 
هأ عق 21176 ,4لا0 ه72 [اللم 
5 مم ,(2000 بطعنسمنهم اأطةل) 
0 01111646 ,716ع12ترء ]41 
8 .مم ,(1948 ,أمتااءدوم8 معطم 2) 


أعطد8 

لالتفمط جعتقعمه0 معلمدزء لم4 ) 

4 .7 ,105 .م ,(2006 
1 1821 

0 ,(1987 معجط5 كعامقطء) 
26 #ملاعه8 

13,111 .م,(1988 ,ممتلمف 'وءءم) 

127 
6-107 ها 

عألههن اء ععامعمدع1 عتمنوعا١)‏ 

6 م ,(1999 ,نط1 طممل 
مإميو8 

,(2006 ,مكلة5155 عمتقدتة مغلطم) 

3 .م 
3 عع ةامصم8 

6 .م ,(2004 باععه84 عررء ةم) 
علا 1 تارم8 

1 .م ,(1991 ,صسعه0) سقطاظ )ء اع10) 
أعالأتماءآ عأمو8 

,96 م ,(1992 بقع عوطت [ستقط) 

209 
كأ 1 1803171411 

5 .م ,(2004 بتتهآن1! تعطامم او تسططت) 
الأطمع]1 له :821141 

5 .م ,(1997 ,تعطءقتستدك5 اعه0) 
طناوز عل ءاأء8 

1 .مم ,(1967 ,اعمضساظ دونشل) 
(صة) عكدبعكزم!] ء[اءع8 

6 .م ,(1991 ,عناء1]019 وعناوعة[) 
كقلاه زلاه! عااء8 

1 .م ,(2007 بقكاء0[15) ع0 اعمصة11) 
اطلام نتل 0:16 ةانهارء[ بتمعةتإواء8 

7 .ص ,(2000 بكتترملة5 اأسدط-صدء1) 
5 .م ,(1926 ,وأطتاظ لعم8) مبظ برع 
وعل ا وى * و8 

84 .م ,(1992 ,ععاعمداط؟ لعقطء41) 
5 كع ليله أت اعدأكةك] برناع8 

5 .م ,(2001 ,ه8111 علنه1ه) 
إمنااظ «11أ8 

5 .طم ,(2000 ,/مل221آ1 مسعطدع:58) 
امه عاعه|8 

6 .2 ,(2006 بنع عملت ٠‏ 1نتندط) 
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ومع جه مفعكرلف 'ل 12:6 ها أمجدمع1تمدرديطة 
2 مم ,(1974 ,طدممتامءط مد 5) 
(*آ) دعواناد معلنامك كعل 477:66 
8 مم ,(1995 بسقنلالات جمعء1) 
ونزم«طترل[ دعا ك مسرم 
5 ,61 .م ,(2006 ,تروو5ع8 عددل) 
(1) عكقدا © عل عناك نال أهارزووووئى4م 
ملسف اء نووعدظ عل ذعاتقات) 
4 .م ,(1908 ,كعناء تسلة 0 
ع7لقمم12]ن) المأدكقام : عأ]ةط0 نت أرق 45 
8 ,80 .م ,(2002 منوطقطت متهلف) 
(شعآ) عناانهأه4 
1 مم ,(1934 ,رمعة/ سمءل1) 
125[ 0111لا ازع 5 1(أ2[ خالل 
56 .م ,(1996 ,علقدك تافآ تله ) 
فرع ]| ها ع4 :10:1 نالل 
6 .م ,(2007 بعءنزهنل؟] متلانطط) 
كااتملء عع ]| "زوراع( يهل 
4 مم ,(1987 ,عالد]/ة دسمل) 
كانت 1787116 أ أل ! كلام ع5 يالك 
8 مم ,(2004 ,اغشقط) عمصظ-ءنهداة) 
قوع ]7 أ دعل كرعنه رز يخ 
,141 .م ,(1994 ,تسهاوممدنق1 مدططم) 
100 
(ط) عاه:يهدمده معتعطسمف 
6 .مم ,(2001 بتاعمتصقك! عمل فق0) 
زهط) ع«ود4م 
17 .م ,(1927 ,تنقتاتتا كلا . /7آ.11) 
0000 
1 .م ,(1960 ,ععمة0 اعطاة) 
أدلء 7 ع[ ع1 روجياتتت 01ت ااتمايلظل 
7 ,(1939 ,عستمسة1 عماء171) 
(20017 ,عع تعآاآ ود نم1) عمرو 41 
5 .7 
,(2001 ,تتطو0) تكتمسحةارة) ببماه بم 
8.03 
(دعط) مجعم عنإعء مم '] عل سرمتريف ع4 
0 .مم ,(1981 ,روعطاعتمة5 معبعاة) 
(طآ) ممسندعسسر4 
ر(1960 ,تدممتصماسم ملعم مد اعطء 311 
0.49 


(هآا) عامجوأدعم: حيس عوهن 

4 .م ,ج194 ,عالتوقعدا مدع1) 
جمدم عالتعلاوهتة 

4 .م ,(1996 عنمت 12" لمجعاع8) 
06 هل كاع2171ر) 

4 .م ,(2004 روعال52 ععالة117) 
كع اانا عا6 111و 

,(1988 قتنامعل رعمه فا تسمولة) 

71م 
ومعسماطمكوت 

3 .م ,(1942 وتنصدن) أعقطء81) 
1م022 

0 .م ,(1995 ,عدعورمء5 فنامة11) 
عأعرما! مانامم 

3 مم ,(2006 ,لاع مدقت منايه1/) 
ماع اط عناوكمن) 

221 .م ,(1994 باأممعنة عقن 0) 
3 ,6 .ع ,(2004 ,8101) اتماجرو الت 
(زعط) ابه 2ط عل «مدررعاعسميت 

,152 .م ,(2005 رمعم نددة خعطان1) 

7 159 ,156 
ألاها! 16( ألا9 06) 

1 مم ,(1989 ,طعكتجدك1 عملم 0) 
جعاسااءن 

7 .م ,(2004 ,كناا8 .+1 003910 
2ع | 176 - (عطا) عاعمهة) 

6 .م ,(2005 ,قاملة11 مع1110) 
' (عرط[) كنةتمدكال وعاغمع ععك ماعرء) 

7 مم ,(1989 ,عتء/؟ رعاعط) 
زعط) 4أناط ما اه عه[ 

7 مم ,(1969 بولطم اععمدكة) 
(هط) وعاسارعاءاعوهه: دعل ع انمهت 

5 مم ,(1999 بععللنةة علسدكت) 
عددع هه "*ك 7ارعاترع عائهرةن 

5 .مج ,(2006 بأعقناه11 اع«اسمتسمسرظ) 
(عل) ججمز عل معاصم 0 

04 .م ,(1927 ,لمقاومت مقلة) 
عانتاح هأ كعامك كارة:71ه 11 

لإلاعظ عدعن اء معده©آ وعلمماة) 

1 .م ,(1952 
(صط) انماما ]0 يتنا للاى 02114116 

3 .م ,(1958 ,كاممعظ8 لسمطاءن1) 


«مسبنغ1 علدا 

0 مم ,(1981 مم5 بوع8101) 
14 181/000 

3 .7 ,(2007 علء أت لمعه بل 
رتم86 

7 مم ,(2006 بيع بتعاوظ ملاتصسظط) 
(عط) قرم عا مجعل اده «نامادم8 

0 مم ,(1995 عامط عممونة) 
زدمط) دع اددع 1 وع 801 

9 .م ,(1960 ,امعطمطت علنة1©) 
4 .82 ,(2006 ,رقع أنهتات) بحمضآة) 1ر80 
16لا ت65 ,175ا©1:1 ,كاج 280186 

9 مم ,(1990 ,تلمع مما الماا/ا) 
عأناء دلاول نبك نهد اناو 

1 .م ,(1950 ,ععل11؟؟ نز1از8) 
ماباطد مامت م عاتابد0 282 

38 ,153 .م ,(2002 ,عجموك!! أعقحاء1/) 
22101 

9 مم ,(1995 ردموط01 أع31) 
عع[ عل 811 

222 .2 ,(2005 مطانطط معسدل) 
(دعط) عوجعة17 سل 5عفدمعو:8 

7 ,م ,(2006 ,لاقتاور20) عسرةرة0) 
كع ه171 «ع[ه 8 

1 .م ,(2005 ,لأعقتاصمةط سل 
زدعا) 8:01:65 

(1978 رعاأاسمععآ عع ضنوظ) 
زدعطة) 3 ومعده8 

,67 .ص ,(2006 ,غأامعع.] عمعاة2) 

132,1 
مأططياظ 

5 بط ,(2006 ,رطع رعطرعله5 معبععاة) 
ع«ط-ورط 

8 .م ,(1995 ,201 سنمل) 


بعالم لسعالا ف عدصنه1؟ مع 
41 .م ,(1994 01110[ سده1) 
قاعه 0 
,108 .م ,(2004 ,عماغصقآ! اعداءتك3) 
227 
(مط) دعاأورصه عوه 
8 .مم ,(1978 ,معقستاه84 0ع00:2:]) 
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(مط) «هثأنهااناكانه) 

31 .م ,(2007 ,لزع 6من) عل عمةغ11) 
نامرع عالل 0776 (5)١75011071ت‏ 01 

8 .م ,(2006 بهومصة"©) 5مة11) 
(عط) لننه ةدم 

7 بم ,(1964 ,س0 نمه 0) 
( عدناق بهاما ركسنله) 

3 .م ,(1998 مع جا دره1) 
عنام عبابي علثام) 

9 مم ,(1995 ,سمدزة ععلدات) 
عق 

8 م ,(1996 مرمرع ط مع ممعت 02010 
زوما) وأوط عل جاه 

6 .م ,(1931 ملنقصسع8 لدمس 32ظ1) 
كتعه | أتلاومه أت تقع هادان 

وعلنوع2ل أء لعأمقعسط 1016 [0) 

0 م.م ,(2005 بناقعمتامة81 


,(2005 بلعة/10آ دم1) عوه0 أمعسغ1/! هرا 
61 .م 
(عر1) 017 هوأاطه2ة1 
9 ,76 .م ,(2006 بقامطلوط عدا مقام8) 
(صة) أمأعجعا3 عل 1م12 
2 مم ,(1946 ,وعلاء/71؟ مه05) 
616 انزع 1 الع كلاع 7ع 10011 
9 م.م ,(1985بهع01 عطمل) 
مادجة ل عل ع تارنيوجلك و] دصونا 
61 -م ,(2001 مقأوم© ورلةءط) 
عمجأ[ وعاتلوعمل عك بنمعم وا دابه12 
9 .م ,(2006 ,260 أتمك1) 
كجياو! عه| معني عدوم 
,81,182 .م ,(1990 ,أعماوه© ماوع 1) 
9 ,183 
(سط) عفمعتدروناة17 
0 م.م ,(1999 ,رتسمعظ علسوات) 
(عط) ماق ارقصسه عراممع "| عل «رذاء126 
3 .م .(1986 ,لتقعنة 5بإدع2]) 
“بأواءقم نك مأقع عائلات ”ا ء12 
330616" كلذل اء لسمقمارع8) 
6 ,م ,(1997 
العككع مع 1 
,0قة) عمدآا أ أفميعل عم أط-صوع3) 
8 مم ,(1990 
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,(2001 بلمقاععاء1آ مممظا) «عتامسنان 
9 .م 
(دمة) أماء ناك عع ةأوسدون 
,13 ,81 .م ,(2005 روغواط لعدمث 0) 
237 
(دعط) دعار مدت 
4 .م _(2004 ,كع نامسد عطارره اكمط6) 
معنا هنر 
9 مم ,(2002 ,عاعدنهوألم لدجو ابة) 
عدذنطة عل دع6 رجه دعل عننواارم 0/11 
6 .م ,(1975 بقتتصسدط عدلطام1) 
مرط ]| مايننان 
1 .م ,(1992 ,تعطعفقساء5 [عنل) 
زعآ) لعجطلكا عردة لوصا © 
2 ,61 .طم ,(1997] بممووع8 عبدآ) 
(دعمط) كارع ونان 
0 .م ,(2000 فلتاقع200 زمرعمعل) 
(هل) عقوغادهه عاأعقلماات 
6 .م ,(2006 ,دمرعللد© عممزاتطم) 
(مة) بعادا ملك 6ازان) 
3 مم ,(2002 ريع ااعوته1! ملسقمع]) 
مم0 عزتنا اناعم هآ عله 0/6 
(صط) عام أان اذل 
8 .م ,(1993 ,مممغطيعظ متدام) 
(نشا) كناك عم كاتاة كرات كعك 01]86) 
رمعقن) عننوكل!ا أء أعدبعل عمعرط-موع[) 
8 .م ,(1995 
,1941 ,ؤعلاء/لا موي )) ورم بمج ان 
19138 .م 
,(1962 بهلنة ل وغموط) 27 ذ +0 مغا 
4 ,50 .م 
6 
,(1963 ,مار للمقكةا .يآ طدء5ه00) 
18 .م 
,119 .م ,(1985 ,رلته بوم دهظل[) «موعمن 
214 
زعهط) 65 :هذا دعل ربا 
9 ,م ,(2003 ,ماأومكتا عبد3/1) 
6 م ,(2006 روتلدودعظ وتقلة) ريصن 
و(2005 ,ذتععداآ لنسدط) «وأعتلامه 
1 
| عاأعطعع ٠١١‏ عمتجم 
7 .م ,(2006 ,5ملعناجة 155آ) 


إعا) 2 علا عل اأن+10 

6 .مم ,(1996 ,وعطعقسصتاك5 [عول) 
(هط) عودعءاة د[ 

6 .م ,(1979 ,ده آنآ معدوه3[) 
(1971 ممتعطاعام5 ومعببعاا) أءيادهة 

4 .م 


,(969] ,ععمم10] كتسمعدا) ع«عمن] ردمط 
14 ,107 م 
ر(1997 ,مسمتععيلا8] عاعنجاوت) منمز ممع 
4 .2 
9 مم ,(1994 ,رسماكتاظ 0كآ) مو هللا 10 
3 .72 ,(2003 ,المحاحوظ طأ10) مرا]ءاكاآ 
دعنترا هل عاعما .. معط نمه رع «فهلتعائرة ان[ 
3 مم ,(1989 بالمقطععطظ تصمط]1) 
,(2003 بتمةك مهلا كدان)) ااتمامواط 
7 ,90.م 
,(1974 بتلتطععة[ أدنا[) ءالع نابم ناو 
ميك 
(طآ) عتاعت دول عأم اا 
9 مم ,(1976 بقسنط05 تمنو دل2) 
مم0 ع الوط الا 
7 .ص ,(2005 سناع 7 انسدط) 
عنما عالأعام 1 
8 .م ,(2000 ,معسعاوط وممعتاه1717) 
(دمط) عولط 
3 .م ,(2004 بامععمل/؟ مقتاكايات) 
87 ,(1924 تهات فمع؟) ماعمناناط 
(آ) موومنعد عارتبوطط 
3 .مم .,(1954 للعلممع8 مأدمم) 
بأعأتحم 80 كا 
6 مم ,(2000 ,طأعععطءعل50 ومع لم1 ة) 
برعي اده عل 5ءدسشلودظ 
9 .م ,(2006 باعة لاه بإعهل55) 
زنآ) عموكط 
5 .م ,(2003 ,عاعتطعع؟] تن دااعلطم) 
ر(1982 ,ورعطاعامة5 مع بعاا) .2.17 
200,8 .2 
ملاطقاع مأم واال 
,140 .م ,(1992 ,تسم ذممعقتكا كدططمق) 
110 
1/1170 مدع [امحة عا كإن عملتلكصلاق لمعا 
6 .م ,(2004 ,لصلده0 أعطء قل 


زوعط) «ء:« ما عل 17115 

4 .م ,(1975 ,عع طاعزم5 وعععاة) 
زصطا) مده" مرةتددرع 1 

6 .صم ,(1975 ,تتعمع]] معمة1ة) 
(صط) :كتين ينك !(مأأوتددء 1 مرغ [1روعء 12 

1 .م ,(1988 ,عدعمرمعث5 لمتأموقة) 
(عا) مانام 1 «مؤاموع 12 

4 .م ,(1939 ملقمعطن عررعزط) 
(عمط) اناموتره 1 جع [اجدعغ1 

9 .م ,(2004 بععتسمة؟؟ كقامء011) 
(عآ) مرغم عرز 

5 .م ,(1999 ,تع معمسمآ عقفلة 017 
8 .م ,(20017 ,.اععلامع) لمعتبادوءرر 
ع؟عمعء '[ عل مقووو04 '] : 2001 

9 مم ,(1968 ,عاعوطبيكا برعلممد5) 
زعط) مدوعط جع صااتطهط!'5 عاطة2آ1 

,13 .م ,(2006 ,اععامة1 لاأحوم) 

222 
زدعط) عنلماد بل ه121 

6 .م ,(1936 مللمأكمععع81 توممل) 
(عآ) ددم عل «ءدداآ1 

6 .م ,(1997 ,ماع7١‏ وأعسمع) 
(دعط) أأعف-انزه5 عل كنترهمواط 

3 .م ,(1938 ,علاودآمدتاساعط0)) 
.1981 بتتعماعظ معدوعدل-مدء[) مم 

4 65 ,13 .م 
(دعط) ذا ات 017171271071 عالطا 

8 .م ,(1956 ,ك11أالاء2 .8 اتعع0) 

عمتا0)) كقنجره كترةث 18 


2 ..« ,(2003 ,للقعرع 5 
15100115 ب اطتنمنات 10 
,2004 ,هملمقمعجآ ممما 11) 

5 .م 
(م[) منثلا ععاودر 
7 .ص ,(1959 ,تستلاء]1 معمعلع8]) 
6 100 
0 ,ص ,(2005 ,رممقمع8 1039106) 
ع1111 اأواظ ع1 وها 
6 مم ,(1989 بعم1 عئاامة) 
,(2002 تعهتة 18 تأعروظ) مولام 1(معه12 
0.2 
ر(2006 ,رسملدهن) 11ئ8) عامزعدبوء:12 
4 .م 
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(هط) كه عع تنبو عله 8116 
6 مم ,(1989 ,مه1!زهنآ وعنوءة1) 
جوم اهل إمعدامر 
(2001 رلطءناعملة5 ناطموهع81) 
0.000 
(صآ) «نامز مال ]1 
3 مم ,(1939 ,رعان اانا معزادة) 
.(2005 بعسمتهعهمآ لمحطءتا) ألمحى ]8 
7 ,209 .7 
(مطا) مقوفاط مباءن1] 
2 .م ,(1950 ,وع121 معبراعنا1) 
وأعه م 
بأمطنة ١7‏ لمم ان برعدى أ سروكة أسدط) 
14 .ص ,(1968 
سان اجعررم] 
76 م ,(1993 ,قتكاعع موعت عرع10) 
112 
ترع]اءءا3 جروابا عقردره 'ل ,تناع اداع اده ]1 
3 .م ,(1994 ,طعحمدء8 لأعصمعل) 
(ع1) عما ملاع عاك عفر[ 
2 .م ,(2001 باعنائاه[ عصوزط) 
و(2006 وتتقتجمط تووم لالا) أزيره '0 وعرغ 11 
3 ,188 .م 
تإعدره ل ألما مجر ]1 
4 .م ,(2006 ,تفمعء101ه1] عامع1ل) 
(1986 ,عاك ا واعمة:1) (دما) كإاءأع 1 
3 .م 
(ما) م عبر عل ع1 
4 .م ,(1955 ,نيهخ]آ مدامطك زلج) 
8 مم ,(1982 بهقستطو0 مددتود1ة) ميم 


الام 1نمجه06 
4 .م ,(1995 ,معأامملد8 عموأوه1ة) 
عل اء رعع 01 
2 .ص ,ركة198 ,تمتلاع8آ معترعلع8) 
ر(2000 بهتتقكنيك1 مبممكل) ابورا ) 
13م 
(1999 تاوعد بوع1301ظ1) +10هلله1 0 
17م 
(دمط) عدنامامقاع هاءه مسعجدان 
'169 .م ,(1999 ,قلعهة/؟ وغمولم) 
7 .تم ,(2005 ,لممصهن) لإحاصو»©ط) اهو 0 


( لا ء«أمهومدم عاتم 
3 .م ,(2006 ,متاعصة تممدتة) 
توبات نه مرو 
7 .م ,(2002 بتمعطتاتطط عقامءزل8) 
,(2003 ,ل«تمأمععع8 ععسسظ) مرجامدعر 
1.6 
837 (] كتمعصه [-موع[) «ملجاط تحر 
5 مم ,(1975 


(مل) دئوانتوط ع أأم دجيف 'ك «ادومل ساعاطم] 
,13 .م .(200[1 مأعصيعل عصع اط -روءل) 
5 184 .75 

مرمرع دنا «وعبال) زه ججرماك ه711 ! عنماطع] 
رمك طمتهل>1 أاوع.آ اء وعلهة قدانآ) 
9 .م .(2006 

(عط) لاا 1061 
7 مم ,(1995 ملسكلقظه اعمطءنكة) 

(مآ) كام[ ساءل 5 امل ١01‏ 35071116 «انع لل 
4 مم ,(1946 ,اأعصة0 1353 

(عرآ) عامل نداعل كيان زناه! :30117 الا 1/031 
4 .م 1981١,‏ ,ممدكاعلة] ا0م8) 

| ال عاتم «راوخ_] 
152 .م ,(2004 ,عرممك8 اعمطعنة) 
11516 ,153 

...! دهم أأعالمر_ 
3 .م ,(1996 ,أمصعه[ لمدهن6) 

كلط 0 أله “ل ته أكم] 
2 .م .(2001 مسعطاه0) طم؟ج1) 

(سا) اع0 ان عات "1 
6 .م ,(2006 ,ركة:10ة0) 11116) 

كزرعم عل معن و[ عل مقط عنه دمدادرع ]1 
8 .م ,(1988 ,ق9لمل0 سام معلعظ) 

(1998 ,مععطوعاضالا مقضامط!) بعروعر] 
04م 

(عما) مااعطهظ8 عل «أاوت م1 
0 ميم ,(1986 ,اععجة اعتلرطون) 

زمط) دصرم ينم عفار 
9 .م ,([198 ,ممقلمق ا ععروعة.1) 

زمط) «أمى العدجهد نبل مسة كم 
5 .م ,(1977 ب,سقطلدظ صطول) 

ر( 1999 ,تعطعصةة] لأحه) طبات عطوةم_ 
اط هنا 
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|7108 فال 65اراع 0:7 دع[ جتعاعما أمطتددمه1]8 
2 م ,(2007 ,رعجااء إلا راع ط) 
عق 0ك دعل عأوئة '| ث أ اذه جرره11 
9 .م .(2001 ,كنطتصس 01م ذ5أتا) 
122 
8 .م ,(2004 ,تلط طنكة1) لا-هممء 11 
114 .م ,(19272 ,لإعوئواصهكا انحدط) نمء1]1 
تأع م1 «ررعوسف ء 7ط كتره وأسلاء 11 
,2001 ,اأعطع ]841 ممععسروت درزه1) 
9 .م 
( 2007 ,مظطاتططآ1 دعضنة [) عدرهنام ]181 
4 .م 
كإعتأء وبل ع6 تطلابع ' | ,12(0ه لآ 
9 .م ,(1999 ,أللذل/ا عنق) 
21110117 1011| 114( أإلكم 11 
9 يم ,(1959 ,كتددوعظ متقاة) 
عل ءرد لووعحوا امل 
2 مم ,(2003 بنمالعط5 مه) 
1 
9 .م , (2005 ,تعااناه© معلام) 
(ل) 0771676 هات عنمل 
3 .م ,(1929 ,لامارعلا وعاج2) 
('.آ) اع ات غلابو 1810716 
8 مم ,(1957 ,لأمصسية عل0ة1) 
(ما) ععمنتهى مره 8 
2 .م ,(1969 ,طةمستاععء2 دد5) 
,(2005 ,عع همع و 1) ملسن أءاة 11 
9 .2 
ععدع إل عل ومعاؤوروا| 800 
9 .162 .م ,(2002 ,«سمسزة عله01) 
(ما) جنول ع1ترغ 21/111 
2 .م ,(1996 ,اأعقدومطط مدلا معو1) 


0 .م ,(2004 ,كهتزمءط برعاقش) إامطو1 [ 
عجرع1 وا كينه١‏ ن عوزم! أ[ 

,(2006 رك تصسعكلة] أممعط-صدعل) 

0.17 
14 مم ,(1969 ,قامستعلدرك 'جقعلصنا) رز 
علائه اع 'ك اتماترماه ©9116 [[إناى © ][ 

224 .م ,(2007 بإعك] ممع 1) 
اوع؛ة()' | 115هك كأمز عائلا /1هلة |[ 

9 مم ,(1969 رعدممآ مأععة) 
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جهمنا رمعلاه 

,(2006 ,رعععاوتن عاء دممدد8) 

8 .م 
,(1995 ,اأعطموسهن متامواط) عبرممع4فام 0 

758ص 
م/م عجطلوم 2 

2 .مم ,(2007 ,اأكناعددة. 81116) 
| تنما عنو8 همهي 

9 .مم ,(2002 معاعء8 عسمعكاه/18) 
ابوط لرملو م0 

7 .ص ,(2001 ,ققتسالاخ جعطام1]) 
(عط) كع الات 5عل 060901 

9 .م (1999 ,تناهو[ وذمع م) 
معترء أو أ عل 16له) 

91 .م ,(1955 ,كاممع8 اسقطء11) 

113 
إ(عا) االعذارع1 تحرف لابه 

6 .م ,(2006 ركقتم؟ لدعمةط) 
زعة) داعا هاره 2 

81 ,76 .م ,(1988 بممووعظ8 عسل 

8 20101 
(صا) ععدع]أد3 مرت 

7 .م ,(2006 ,كدتمةدت) متلتطظ) 
زشآ) عتإبه8 عمو 

0 .مم ,(1973 ,ممع معمةل) 
زما) عامم ا 0206 

7 .م ,(2006 ,5ععة؟0[1 ملمديء6) 
زم[ عءاأمك دعل معرعسن) 

:81,200 .م,(1977 ,تمعددآ ععدوعء6) 

عمو لا «رواى أارع ترعلموة رقمب 
(مط) دع0::م:” دعل عررع نا 

0 .م ,(2005 ,ومع العامة معبعام) 
(2آ) 1071 15نهى رع 

6 مط ,(1 199 ,تعنصسيع د11 تلقانت 8) 


(صط) عانهآ 
(1995 ,جاتامدقة؟! نعنطاة34) 
2078 .م 

ر(1997 افاعم 0 ممصعط) مم11 
8 .م 

,(2000 بلأمعة برعللتة1) أمطندجه #81 
2 .م 


!!! تمص قه ”ل 
,90 .م ,(2001 مستاصعن0) ععمععه1) 
226 
«ربرمججد "| عل جنع ررم أت 'ل 
بققمطنة ظا-ممتعجع! ععمء سدم آ) 
2236 .م 1997١,‏ 
ومن "لاو أعلابي 01167105 ' ل 
5 مم ,(2007 ,ااعمموظ عددوة3) 
05 مكدو نطاجع* ل 
29 .م ,(1991 ,ممنتطعة] غعلسمف) 
لانهلاووكء ت] لامناوع 6ل 
7 ,م ,(2006 بأققتهأناه8 لمعمل 
كعمايلن وعل كلادطلات كه[ ماوع 61ل عل 
6 .م ,(2007 ,متعمة؟ عمسمش) 
عدانم عل ا كقجر أمترع ل تع ' 71 عل 
6 .م ,(1996 ,لم11 عم1له100) 
كلا0٠‏ 8 ©15اع جز عل 
رتم10 عددآ اه عجو زط -قتقع [1) 
6 ,م ,(1992 
1 110هلا ©711أ0 ”| عل 
6 .م ,(1993 عع مدمصسهة) همزلة) 
٠615 0001161“‏ ول 
5 .م .(1980 بععأسعاعآ كتمعمة*) 
ب(1999 يعلنموعظ واتده) )و1 دبعم مل 
6 .م 
ناماع و28[ عنايتوج! 0105 عل 
3 مم ,(2006 بااسدوعل8 عاأعطوول) 
منرم 4 16 ارمعل 
8 مم ,(1948 ,وستمعاط عمك1/1) 
عنلم' 4 771716مع ل 
0 مم ,(1999 متلموو5ع85 عناآ) 
عاط مل ؤاجرممل :رمج مع عا اء بوعل 
5عناوعهة اء أعاةعنالنا عع تحزا0ن) 
5 .م ,(1997 ,لقعم تانة81 
ومن كناجول 
,لاهن أعطعة 8 اء ومتبسط زلنء11) 
1 .جم ,(2006 
(هط) عقاءل 
8 ,49 .م ,(1963 باع تدك معطت ) 
زع[) ماع ع7!! عردول 
6 .م ,(1992 ,عولاتهطآ وعسوعو1) 
#معلاع ع0 سناو ل 
9 مم ,(1992 ,عه زول متللئطم) 


زنا) عدكدم«ل 
1 .م ,(1993 بقسلوه ع1 مدتوظ) 

ب(1992 بلممساكقظ كمنكت) عاطم رم نم1 
12م 

111 لاون :11 171 
8 مم ,(2004 بممدصضهمه8 مطن3) 

زدوما) دعاطةامسجمعم! 
3 .م ,(1987 ,ممستدط 12 محترظ) 

مهل مارم اعت 
كصة : عمعطاعأام5 معرع ‏ 5) 
المج معنن" | عل عرعاما! عدم 
: 1984 ,1710011 عأجزذ:» 1 ما : 1981 
ب(1989 ,علمكتمقن معن زندعدرا مآ 
8 ,210 .م 

6165 17101 
ب(2006 رطاععوقطاعسه8 لتطاعقس) 
6 ,188 ,187 7 

, (2006 +لأعللانآ أبحة(1) ععأواط ارب تر 
5 .108 .م 

جاول متكتلا 
,(2004 ,داع عدتلد 11 ممامعنل) 
0277 

ب(1986 متسقتلاعط معمعلعط) ماودممامآ 
2.7 

(1916 بحنلاذ]؟1ن . لل لذرحو(]) ععدرم و11 
0115م 

١106, 2002.‏ لعقومدت) عاطاتاكبمجممر[] 
25 ,108 .م 

,(1996 ,عتععة]/] نمععءه1) الترع كا ترعاناء1! 
8 .م 

,(1998 ,لمع تالعع!) معنملا عا :«ز ى*11 
9 .2 

مأطامرء! | انوا 
-1944 ,متعافمء815 .لا أعداوع5) 
6 .م ,(1945 

,(1952 ,عمرمط1 لممطاعتا) ممطررمسا 
2.178 


«رع|أأقانات ا عنوران * ل 
ر(2004 بامتعوعسره02 ومممععموظ1) 
4 .2 


32138 


عأ نانف لش 6711 1ت أهوة أو : 134 ,97 
زنط] ماع 11ة011) ججاها 
كت ع هلا!! 025 كلاكدع ل -لات 01 :زلا .انتهدا- ها 
,(2004 رمعا ل عولمعمطء5 عمعاط) 
007 
2-551 56كأها 
5 .م ,(2001 بع تسم 12 لممعاك 8 
(إدعط) أت ءأوءك نال 771165هطا 
7 مم ,(2003 مقسوسظ عستمامق) 
,(1996 نتمم ذه [تا1) اط دصل 
1 .م 
(1993 تلوت نزنهه1) معط ملعاما 
3 .م 
عالانهم دآ ننم 0 ) ع0 214 الها 
,(1953 ,معنلا مقطئة1!) (ءابمم 
20م 
(هط) 6:«مام ع0 ا«دجعةا 
5 .م ,(1992 ,المأمسسة© عمول) 
أل وبر[ '0 وعرزاهة 
2 .72 ,(2006 بلم هساممط أمذات) 
,(1987 بعللاياآ مقسلة) عأعامل «مكاملا 
0 209 ,124 .م 
,(2006 ,50811 10551 ندلك1) مرعتارا 
6م 
6 © ,88[11165 قهم1101) عإنلا 
5 .م ,(2007 تع 
(ه.[) د50 عل عاكلا 
6 .م ,(1993 ,ورعطاعزم5 معبعزة) 
والا ءاااها 
2 .م ,(1970 بقوع عساطائم) 
ال ماقا 
8 ..( ,(2006 ,ل!ع:1 لله1) 
16 ]كتاذ كى] ألا عإااضآ 
ركنة] عمعلد/ اع دسماتزوط سممطتهمه1) 
7 .13.14 .م ,(2006 
أتجعنع3 عاثاقا 
5 مم ,(2000 رطعمقطعنه8 لنطعة2) 
3 معءصلا 
3 .م ,(2002 ,قلوناكرم موعلط) 
(مطا) +أكقل ياك امل 
8 .م .,(1986 مم جملمترام مرقعط) 
(ها) جناعرواع3 عل آمل 
3 م ,(1956 ,عابرا سماخلا 


,(1952 بتأصعمم216) قوع 1) كاتل علدا كاوق 
3 .7 
(عط) عغتجم ل عنمل 
8 مم ,(2004 بناء تمعسمرع لصداه؟) 
(عط) 065ل اعولشضظ8 عل أمسبيول 
90 .م ,(2001 ,ععانعةك1 ممعقتاة) 
221 
أقمل/| سبعرمل 
5 مم ,(2005 ,مم مت مهتاو تصا6) 
لون عأددوو جنال 
,33 .م ,(1993 ,متعطاعام5 معوعا5) 
606,65 
,(2004 ,العوممآ معجا) دوم و اديرل 
18806 .م 


11 
4 .م ,(2002 ,مسوؤعواط واأععمدا3) 
6 .مم ,(2002 ,تهاأن) تمقدة) عملم 1 
17107 أت معدم 
4 ,119 ,م ,(1999 بممقصمة1 مسد5) 
امور برم 1 
,القلططاعهآ لط اه علمدان ومصل) 
6 ,م ,(2003 
لودو" «أمونادره نلا 
6 ,193 .م ,(2004 مس5 مطتطدة) 
|| ااا 
وآ عامناملا رز مستامدية"؟ متامعن0) 
2 .م ,(2004 ,11 عاصناملا عه 2003 
عدم وداكل 
.8 أكعضظ أء وعم000 .© مممدال1) 
مطمل رز 1933 عاعودلعتوطءة 
كعد[ رماع : 197/6 ,تالمع [ انان 
5,7 .م ,(2005 
عرةأع رود مااء ناما ا 
9 .م ,(1998 باماءعء0 أعطء 11 


,(2001 .اعاتقالا داعءنسط) موماث أن ما 
3 م2 
الغأعضا 11620١‏ 
5 ,177 .بط ,(1974 ,عالققة 5أدم.1) 
671 1لهنان) جلما 
,61,65 .م ,(2006 ,مممرع] عتمعمدم) 
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(عط) دعاأعناماه دعل عدا 
.(2007 ,تمقاحة1 10ل اع مأموط) 
9 .م 
ينانا 
7/2101 نقلمق اع بنما) 
8 ,55 .م ,(1999 
لع ممماء” امال 
لكأو اامطعة/7 لإلرش اع وتصل) 
9 .2 ,(2003 
8 .مم ,(19817 ,نحده؟آ معصمه ل) ع لهال 
,(1986 ,كتنقنهن) ومعما) عانهد كأمتنتولط1 
51 .م 
ر(1990 ,ممع لا ممعلة) وتررومكاة 
9 .م 
(دمط) عدماتمعء ند ععسباعاازء الا 
6 مم ,(1992 ,أكنونسخ عاازظ) 
,(2000 رمقل10] جعطامه )عامط )) منررعددرء ا 
05 
6ع :دلا "لك رأ ورررة ام[ 
3 .م ,(2004 ,ركققمة1أه5 ملسقامء2) 
دعرمم 05 عل دع م112 
,1857 .م ,(2006 ,لمم امد أملات) 
211 
أعها8 هذا اع ال 
8 .م ,(1997 ,لاعتسعمهده5 صمد8ق) 
كاأكاهد درعلك 115 
4 .م ,(2000 ,دتكعاع1 د! عل عرعام) 
05ت كبماع | ]أع:1 1165 
9 مم ,(1988 ,قعزه8 عنمدا/ة-مدءع1) 
(1926 ممما عامف) عتاموممءل1 
6 .م 
4 .م ,(2002 ,ممهاصن) 5أامجرم ماع11 
الفامل ع للقت اننا كزلات 4لا 
2 مم ,(2002 ,اعممطقسة1' عمل) 
أانبه ان ىى الرساء ط ,ع 171 برجو ابا 
7 .ص ,(2006 ,سسوكخا أعدط111) 
#عطسق 'ل مراع ةا[ 
.م ,(2007 ,ئا110© كقصستمط1) 
#ارع | ع0 عاوناعم عا ,دمتددومعم 14 
عنتقا اء تومدؤل1رسل8! عليدات) 
6 .م ,(1996 ,تاممعجرعط 
رطدظ جعلآمطط جرم اقللا 
3 ,735 .م ,(2005 ,لمه تاففظ غمنات0) 


310 


,(007 ,لإعلاه طوعة5) علاع'ل وتم[ 
2.121 
كلم دم2 نال ارام[ 
4 .م ,(2002 روع11355 1000) 
,(2005 ,امععال! بجععلسظ) ه17 زه ل رملا 
3 .م 
(1997 بتاع هنآ ابن نط) جمبواوالا! أوما 
105 .م 
أ0١‏ اانقلات ,كأدامل 
1 م ,(1992 ,بدمطعصداط عععه]) 
(مط) نمع نارم ع1[ ودوك 16للآ 
,(1983 ,للأعماعظ دعلاوعد[-مدء[) 
8071 


ملع تجتده مدع | لأعنر علق 
224 ,م ,(1998 ,كداط تو م201 قتمطت) 
اعسام مجع هن 6-1 وابز 
ب(1997 أعطعن متمعمدءط-مدع1) 
7 .م 
ر(19719 ععلاتال! عع رمع0) حدما ه14 
2 0.179 
زما) عإطماطط يكف عاأمجل تملظ 
9 م ,(1988 ركهر ند 0-ه اوه 0) 
1 10710 قلا ه أناب كأعلة 
3 مم ,(1997 ,عدره1" مترعطام) 
0111 
ب(1999 بلامستعلهم كقمط1' اننةط) 
7 .م 
0 
2 .م ,(1976 متعم امعلطء5 مسذه[) 
(صط) ملاع عجن '] عل عناء مواق 
,153 :152 .م ,(2005 ,أعنانه13 عناآ) 
166 
رت ينين" 
ر(2004 بأعلصط همع ندا0 عترة 1و 0 
8 .م 
11-6 
9 ,76 .م ,(2006 بقأمجم0© ه2ه50) 
أن م111 
5 .م ,(1996 ,تقناع 00601 خرعطام) 
الاج ألاوا 6 جرولة 
ر(1998 ,لو1امعة"1 ععتعط اه بزطاه8) 
211 .م 


زصل) دع ااعلاوات عمل كوكلا 
ب(2007 بتهقااة[' ممم ال عه مامةط) 
9 .م 
م1 
لوطع رلمذ اع وتما) 
8 1 ,55 .م ,(1999 
هما جاطامالا 
1و مطعد قا بإلسط اع تتنهل) 
9 .م ,(2003 
8 .مم ,(19817 ,نهآ قعممةل) ععانا مالل 
(1986 متوعةن) ومع.[) م3071 كتعناباو كلا 
2.8 
(1990 بلتناعمعع !ا اممعةل) وأررمك1 
89 .م 
(دمة) عدده ا تعتدا وعجبيع [لأء114 
56 .م ,(1992 باأذناوناة علاز8) 
,(2000 ممهأه1]! تعحامه اس تمطات)) منبرع بدرعالا 
2.75 
بع معع0 سنا 'ل ع7أوترة الا 
3 .م ,(2004 ,ققسصةهاهة3 ملسمسع) 
وعتغم دمر غ1 دع 1121017 
,7 مم ,(2006 ,لمم جامقط أمتان)) 
211 
أعماظ دأ عاط 
8 يم ,(1997 ,لاعتمعصده5 ومدظ) 
5 اهنا وإعلاء وع14 
4 .م ,(2000 ,قتذعاع1 15 عل عرعام) 
كترتهحرمه كنلاء]|قء1:1 145 
9 .ص ,(1988 ,6عتوط عتعد كا مدءل) 
,(1926 رقممآ مكمط) وأأمممراعء 4 
66 .2 
4 .و ,(2002 ,معهاسهنك) تأامدمم ءال[ 
نامل 21117 انها كإما أل 
2 .م ,(2002 ,تستمطقممة1 عم) 
به ندع ةارس 2! ععخ17 1نند زلا 
7 .م ,(2006 بتنسولاطظ أعقطء311) 
«عطيية "0 بامالء زا[ 
2 .م ,(2007 ,دده1ة© مقصتمط1) 
عطرع|*[ عل عإصبعم عا ,ده«ردوء 0 41] 
عمدلا اء بإمدكلقصلك؟ علندات) 
6 .م ,(1996 ,تامطعضرعءط 
جوطوظ جماامدا وض اال 
3 ,75 .م ,(2005 ,لموساممط غمنات) 
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,(2007 ,لزع أآه8 طوعة5) عااء 'ل :«امة 
7.121 
كام سوط يال :راملا 
4 .م ,(2002 ,قعمجد11 1000) 
.(2005 بامعع1[] بجععلمظ8) عمملةا إن لاملا 
3 .م 
(1997 ,تأعه هآ لانحوطط) ومسطواظ أادملا 
2 
01 كالذاك ,كقناصل 
1 .م ,(1992 بممطعمواط عععه2]) 
(صا) ناوء انهه ع | عمل عازفارا 
,(1983 باتعماء8 دعناوعدل-مدء1) 
71 .م2 


© 6# الاح | أأ1” هال 
224 .م ,(1998 ,قنتطمرم اه وتمطت) 
ماع ب 6-1 هاز 
,(1997 بأعطعن؟] وأمعمة-مدعل) 
07 .م 
,(1979 بقعلائ/! ععنمءت) حداط عالطا 
م 
لصا) عأطدماط يال 1مك انمايا 
9 .م ,(1988 ,رمهنت هاوه 0) 
7 10 6لا ه أنانو ك5زه11 
3 ,م ,(1997 ,عمه'!” مترعط10) 
1/0 
,(1999 ,تامتضع0هضم3 سوقسمط؟" آسة2) 
7 .م 
ل 
2 .م ,(1976 ععدتعع لطء5 صطهل) 
زما) "عع مع "! عل عباعدولة 
,153 ,152 .م ,(2005 ,أعناوء13 عسل 
166 
111 كمض 
,(2004 رأعلمطقدعندا0 عتكلة7١1)‏ 
8 .2 
عاسع راطم ماروا 
9 ,76 :م ,(2006 بق[و0مم0) 13أه5) 
مل اع واا تدا 
5 .م ,(1996 ,لنةتناع 601نات أرع110) 
حاتم قلاه ا ن تجرعلل 
,(1998 ,لرزلاعصة8 رعنعط إن بؤلاام8) 
2.1 


«برماعر «ب'ل كودع عا ناه أعتالظ 

9 .م ,(1963 ,كتقدكعظ متدلف) 
اها أنكل تدع جا 

8 .مم ,(1985 ,كمقع]آ معطمعاة) 
(عط) عبوز مبطعق مأ ع0 مكرك 

3 .م ,(2003 ,وغل :ولهله8 مصتد8) 
(عة) دموبحا] 5 مرقوجط1 

7 .م ,(1983 ,دامطع 1ل ععلنة8) 


1ل عه "'ل معانهككاج لل 
176 .م ,(1915 1ع .//آ 0003510 
335 
0 
,(1932عع 1925-1927 ,ععمة0 اعطلمة) 
176 
(2006 ,تسعذلا مأموط) إمسك دمة اوروز 
2.1 
ر(2003 ,متثةاام8 عمتع]) بءثت, كل عل 
3 .م 
2 كم «تمدرعدى إباء17 
09 .م ,(1986 ,عميا مدضقة) 
7 701 سوع[ة 
6 مم ,(1981 رتعامعميه) ممه1) 
1 .م ,(1990 ,قمدجع8 عتدل) مانازلر 
كعكناء تناع 11 وعابا و ولا 
4 مم ,(1999 بأه[1اتدل8ة دعداوعة0) 
كس ن عمجا عندو لز[ 
5 ,م ,(1949 ,ععلزه8 ممعل) 
(ع[) عفصماط باوعممرولز 
,183 .م ,(2005 باءألقك! ععمععءت1) 
198 
ععبمطن) عاأعديهولز 
121 .م ,(2006 ,عستفاده1] عمسمة) 
(مط) عستم أ قجبه اتنالاز 
0 مم ,(1973 ,اناه اسم متمعمته1]) 
(هط) عتبم لط -كارم عمل فالا 
5 م« ,(1968 ,0جع م110 .خط ععرمع)) 
له ااام طعت ايقل 
7 .م ,(1956 ,كتقصدع] وتداه) 
زومط) دعطياهل عانيلر 
8 91 .م ,(1992 بلمهااه© اندوتن) 


9 مم ,(2003 ,ملمستذ عمتدات)) اراز 
موجن1 بدم م ا 

,199 .م ,(2002 مومع طاعام5 معتعاق) 

2571.38 
#اطتددمج«آ :00 اكوكطللا 

7 مم ,(1996 بقدملة8 علطا سمم8) 
,(1998 اعيع1آ سعامع5) 0 «عاكذاطا 

3 .م 
9 1[ ,1/2 كثنه 10 ,تمدقت ,أماطة 

6 .م ,(2003 ,لعظ لمقطعل1) 
(صآ) ع 1دوال1 

0 مم ,(1999 ,مكعتتتتتنه5 ماعطرع؟51) 
معنتتلء ما ادبت :د10 

214 .م ,(2004 بلنن/78! وكعلصم) 
اال ه "1 اوأامك أقاعم «دملل 

3 .م ,(2005 ,ققستمط1 ادهععة) 
(عآ) ععنع اد نبل عمده11 

كألام]آ اع ناهعأكنا0ن) عع الآ-ععناوع012) 

3 مم ,(1956 ,ع1له1ا 
6ت مهدر 1 

,55 .م ,(2004 ,تعأتوده1]1 مقطاهده1) 

162 
عأمنرعاله8 جناء ]كد ه 1 

5 .2 ,(2001 ؤأممون1 لعدت0) 
لا( «رماع أى 1/01 

1 .م ,(2003 ,قعمددهدن) عل عم زم جم) 
,90 .م ,(2003 ,كسمدامعل[ وندط) «رعاورم14 

9 ,125 
امه 6:ع30 ,ادمطاجوط سواط 

162 أء سقتللتت ومن 

9 .م ,(1974 
(مط) ععدكيه :ا سبات خروالل 

7 .م ,(1959 عاعمعطء:111 لعكام) 
(مطآ) عنالعصعناد دروملل 

0 .م ,(2003 ,للدسصملعد81 مرجع ؟1) 
ععنام؟! ١7أأبامال‏ 

7 .7 ,(2001 ,تقانة مانا جة8) 
5 1112نت 17 نن "جنات الل 

4 .م ,(1982 ملتمنه© متهصسمط) 
(دعط) عناء” ها عل دع «تماعسوسسمولطل 

4 مم ,(1903 بكهذائة! مععممء6) 
عد ]1 هنمام اللا 

8 .م ,(2001 ,طعصوآ 1220913) 
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(عة) عسلاءز انرغمر 

6 .م ,(1994 ,طاءععامدلظ عل 0) 
ئإمرووومعم_ 

الععما//ا اء امدعادد عمة لرد]/ة) 

11 .م ,(2007 ,للاقمممصةط 
(عما) أعما ست اأاول 

ب16! .م ,(1990 ,تره1ازودآ معنوء13) 

206 
(ما) عارمارعاباءنا عنم 

3 ,م ,(2005 ,كلم ممع8 ععأبنةة) 
(هنآ) مكبهامل/ا مززمم 

6 .م ,(1988 ,معلاالا علسهات) 
5 0 زأاره كم رزلا أ[ عازاوجر 

4 مم ,(1994 ,عاومظ8 برمصةنز) 


زعما) تمع ١:‏ مأصبوطم 

6 .م .(2001 بمتصعط معسيوع02) 
متطواءف اتنا 

8 ,م ,(1993 ,عسمصعطط مقطنددهل) 
زملآ) عابوا عل عام 

8 .م ,(1996 ,نهدل [همهط وععهخ1) 
لامر[ أمرن 21 

,49 .م ,(1965 ,ل ه000 عنها-صدعل) 

114 
,(1998 ,اا أبجع1] معاءط) ععقر اه وااط 

4 .م 


دعطنه ل دعل ععننراط 

,2: 2003 ,1 ؛ أعاكمتطك/١‏ ععوي) 

220 ,80 .ص ,(2007 ,3 : 2006 
وجرة لج 7 معوامم 

2 ,م« ,(1998 ,قاتعه0 عامءألق) 
ععمود معان تمر 9 بروام 

0 .م ,(1959 ,لم737 80) 
]10 ع0ارعع8] عاانا ,011105 [نع20 

عط 0010 عمط اء إعأعطد© م1411 

3 .م ,(1995 
امع أرزو 

[8 .م ,( 1991 ,بجماععا8 متصطنة) 
زعطآ) ددع دوعا عاؤظ 

3 .مم ,(2004 ,دهاعم معت خرعط0<) 
(مط) عضصوط 

,(1998 ,كمطلمسطلدكل! وتتموك) 

5 1771م 


معاون 0 
,(1927 مالغ أاكمعواظ .ل تعناوسى5) 
٠‏ 176 

('.آ) عاأععه 'ل ينومىة0 
7 .مم ,( 2001 ملناكةكأ عناوععة1) 

زعما) بسوءءى:0 
77 .(1963 مأعوعط1 1 لعذام) 

لومعم موررن 0 

2 .م ,(1971 ,عاعقطن؟ا بإعامماك) 

5 موك ' أ 110 ,ءرأننا مآ .117 0535 
.(2006 ,كناك أت ممجدط آعت1/11) 
13 2 

عازم اكوم 5و0 
4 .م ,(1942 ,غضوءوالا ممتطسل 

7 أتلت 107 عل المعلميمة 6| اذم 04 

,140 .م,(1987 ,رتسماوميدولتكا مذاطلم) 
100 

#أنااته 1 جأثنريه؟ عبن 
-61 .م ,(2007 لع مما ءونلمرمغ م وم 
02 


زعل) كينها دعل ورمع 
0 .م ,(2001 ,كائةن) عنامهاكتعا0) 
بلأققتارظا معصم]خآ) #مامعمل ذه لمم 
5 .م ,(972] 
,(2004 ,7لومها30 لله1) دعررم لاوم 
0 
2] (عرمهإعنلارع كمع الامج مر رتوو 
(2007 بطمةط رطاتكل) زعا) مووجط 
8 .م 
علولا عكالونلم 
8 .م ,(2005 ,لدوكف-ناظم برققلل) 
إ(عط) ستلبه1 
0 يم ,(2006 ,عابط دسصه1) 
عإأه عمس مإبوم 
8 مم ,(2002 كلاه نمتراخ مرلءط) 
زمةط) اتااأن) ناك ترماككومظ 
١ 0‏ مم ,(2004 .مهدط01 اع 
.2001 ,تإقظ اعمط تابا) ممم هوم 
211.م 
إعة) #اأونهم مرعم 
باغهلا-آاقولخ )ع امعدن01 عمعك) 
5 .م ,(1946 
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عباما عأسد2]- بأو ببر8 
,(2002 ,لمععلسة مقصمط1 آسسة2) 
2 .2 


زومة) وصنامن) كلد ن) منمن0 
,113 .م ,(1959 ,ناكا" وأمعصة::1) 
4 ,206 ,116 

كماو[ 2 ,65 ةماعد 3 ركام 4 
36 .م ,(2007 ,نالعصاك! مدتاكلرت) 


العا8 عماوهش! 

3 90 .م ,(1980 ,ععععومع5 منام1/ة) 
,(1992 بطعهمآ معع1) ععمما3 ع«نطهةر 

6 ,2 
,(1988 ,دمعمتحعآ سمدظ) باط همل 

2.12 
(هة) عأطاطهل ماع عاك ١«وكلعغ1‏ 

6 .م ,(2005 ,ختناة7ا2 كقعلما) 
7 مم ,(1982 ,العاعمآ1 من 1) مطدبه1 
(دعط) «ملاعاب«مضساجم 8[ 

1 مم ,(1996 ,امعوط عممنائط5) 
,(1992 ,لمسطاك ععنها)) عرو اهعضن 188 

169 .م 
«عطورما وعاصيدرمطط وء] عل زموه غ1 

6 .مم ,(1994 ,لتقتلناخ 5عنوعةل) 
عجرت 216 أكامم يال دع 11رمع )1 

,22 .م ,(1977 موتعطاعام5 معناء81) 

21077 
ازلعع 121 ع ضر رع لايع 11 

1 .م ,(2000 ,لإاوتمهمعم معسةنا) 
,(2002 رقع لقلن) عأعسامقسط) ماووع لا 

. 0.13 
5 دع 16550111 

4 .م ,(1999 بأعاههن) اأمعساهل) 
كمما0 7ع كانواكوء !ل 

221 ,م ,(1998 ,كستملة5 اسدط-مدء[) 
(مط) معدم مواق عل "رماع رز 

2 .م ,(1982 ,عمعونا اعنهة) 
الاالال | كوعنا ريزو اع 14 

11 .م ,ر(5ة19 ,سلاععميعت ارعط0خ1) 
(مط) علصماط عسب'ل مرإعتبوجع ]1 

7 .م« ,(2001 ,عتاعطاسشآ خرع10) 
6 .م ,(1990 ,تاعهمآا جوعع1) 7م 19177 
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,(1996 بموئللته20[ عمدوعةل) ععررمم 

15 .م 
زعط) عدوأمع جه '! عك أرمطر 

4 .م ,(1945 ,رمعطتةآ لمةجزه11) 
زهط) دونمهىهظ يرك مارو 

4 .م ,(1980 رمستنست اعقطء0/1) 
زدمط) ائينه ها عل وعتروم 

8 ,م ,(1946 ,6قمعةن) اععمة31) 
(دعط) دعدكيه ععفصيه2 

6 مم ,(2005 ,طاعستجقلك] عاملة ) 
زعطة) دن عر رمعم 

5 ,ل ,(2007 ,قتاكتة11 عل 115 ©) 
(مطل) عسة راد مرغ برع در 

4 مج ,(1952 ,لإمكا عا موححنا3) 
إعط) تمعد ةارع ودع ىم 

,(2006 ,أووتامصة(] ععرعاط-صوءل) 

24 .2 
«عامم-ة- اقرط 

2 .م ,(1994 ,لتقتصتلة أجعطه1) 
1 بعر 

9 مم ,(1990 مللقطذدمدة صسدت) 
#ابجعط عل بررط 

3 م ,(1930 بقستدمء0 مأوتاعناط) 
(مطآ) ع4 'ك ممع عل عؤعمرع 

0 .م ,(1962 ,تمووع:8 رع 10) 
(عة) طعة/لا متعاظ أعزمرمر 

ملتقنلط اه عاء 11 اعنمة2آ) 

14 .م ,(1999 بتعطعمدد 
زعط) عردالا- ع ل- جه[ نال مماتعارع ةرمرم[ 

,(2004 ممقتداج نل 6نا0 ترعط0خ1) 

12 .م 
كمأو80 ك'معووومدر 

5 .7 ,(1991 ,هق ةاللقوعه62) بعاء00) 
,(1976 ركتقموع]1 ستقلة) ععمع ممح 

49 .م 


5 مم ,(1998 بأاهة5 الهلا ددا 0) مبإعووط 


,(1960 باعمعطء111 لعكام) عوماعرووم 
5 م 
أمم اع ااعبط 
9 مم ,(2006 ,تأسعوع دا/1 مأمة31) 
ال ال ورامظ8 
,13 .م ,(1993 ,مستاصوعة1 متأمعناي) 
145 


مرغ مالا 01هات ع0 716/1116 124 ,21 5 
9 مم ,(2002 ,مطصوط بوطاتكا) مولام 
مقد8 دعك بخطهظ! 5076 
23 .مم ,(1993 ,ركلمهء8 اع 
(ه[) كم جرم وهل 315001 
5 بم ,(2000 ,تلنها1' م50نه384) 
ووطاسه8 اتبعماه3 
5 .م ,(1987 ,كتقاظ 118/ة) 
ن) مادق 
(1994 كمطلوسطعتدكة مععطه14) 
0 .م 
(1985 بقلمة 7" مغوعط) أ! !1 +أ10 115هذ 
5 ,125 .2 
,(2003 ,لجسعوعع8 عقمعس!]) ل10نعطدجرهد 
2.57 
3 
,3 9ك غ6 2 للوى : 2004 مدلا معددل) 
غه 2005 ,5103لا 80 تنتتزلرآ لاعكنة0آ1 
4 .م ,(2006 
20110 
2 .م ,(1983 بمستهط غ12 مقار8) 
عأاه 1[ موق 
,(2000 ,قصةنجو لا روص] جعمعع 1) 
3 .م 
210011 
١ 2, 1998(‏ 1997 1 بقع قوت 1/5 
7.1223 
زعط) عنامال عأعوطعام 8 عل أمعو3 
9 .م ,(2005 عمآ عمم) 
زعرة) لهء 211 025 121/7( 361 
: 2002 ,2 : 2001 ,1 :ز سمسطعدل ععكء5) 
2 63,79 ,53 .م ,(2003 ,3 
(دوصة) «سماعه(آ عك عرباء 1و5 
ر(2005 رععاء سوط عمتعطاه) 
2.6831 
رمن ج«ماءى 
6 .م ,(2006 بقتععد0 عامء 1ل 
(ذصطة) ع ماع ها ع0 ورعتلاع3 
7 مم ,(1957 واعصطكا برعامماة) 
111 ناك عار أوو3 
ر(1997 ,لتتقدسضخة ععنونة[-مدء1) 
3 .2 


315 


1 
2 م ,(2005 ,عااأعموط0عهآ 122:10) 
كأم8 عمل برأطوخ] 
6 .م ,(1922 ,مقبآا مذالف) 
,(1987 بلاء عمط ١7‏ اأبحوط) معطم 
0 م 
(علهع 4 عإعو] 
2 .م ,(2004 ,ععنداعامتنا لمقطعنظ) 
لعهلن) عرذا لاام دن عأع مل 
114 .م ,(1956 ,معد ,2 0ع76) 
جلاعملا 
1976 بلعل [زهف مطم1 ,1) 
1979 رعمه تماد معاوء؟[زة ,2 
: 1982 رعتنه ألها5 رعاقع ؟الز5 ,3 
1985 ,عهه1لقاد عاك ابرق ,4 
,32 .م ,(1990 بقعول اهام م٠10‏ ,5 
306 
عمطأه8 جاعمرا 
2 .م ,(2006 بعصم الهاج بعامع !1 1برة) 
أمج ا «رعوه1ر 
,167 .م ,(1989 بععممكا اعمطاءنكة) 
207 
(عنا) دنا ولا 
راأمعلصتكة طمكلنع عرعالة عععها) 
5 .2 ,(1994 
(دعط) ارععقل يدل عئاملا 
2 مم ,(1999 ,العووسظ .0 62010) 
(1998 ,أةلائعد8 عمتمعطندت) عع ممما 
.م 
مترعنينن عالانا عتممغل 
8 .م ,(1946 ,تستلاعووم2 مرعطهخ) 
(دعا) دعع لهك سسامعوه أل 
,116 .م ,(1994 ,قصتطءة1 معلصة) 
128,06 
(هل) ء رامن يال ع انامح عوو8] 
41 .م (1984 ,معتاف برقمن1) 
0 00ؤ0[ظ 
رع معلة0آ] عدا أء ممع لط رده ل) 
6 .م ,(1999 
(صط) ع6 !امماآعان عاللادة 
5 ,م ,(1938 ,ممجهن) عمرعنط) 
4/! حا 
8 .م ,(2004 ,نقطهط متدلة) 


ماده اود :6 عأع 1 35107 
7 يم .(1994 ,ممصت 20310) 
715 روز 
عععدعاطظ هل : كقعسآا مع جم 0) 
دغك عناوة:: ش '.ة : 1999 ,0716 11مقر 
وعك عطاعضونة!ا! صا ؛ 2002 ,دعدمء 
,207 ,65 ,55 ,54 .م ,(2005 ,]أي 
معان 1ع عاوعوة رزو : 268 ,255 
(مة) ععلأماة دعل 
85 ازعتراع أطداع !1 أ جناع مما 
8 مم ,(2003 ,نمعوره© متدلم) 
8 .مم ,(1984 ,سموحعظ عسدال) رومسؤناك 
كعلأم ور عسناعناذ 
8 مم ,(1958 ,عاءمعطع 1111 لعكلم) 
6 326 رعرريرك 
,89 .م ,(2006 بلع0أكنام5 موع13140) 
0 ,159 
51 عل عالام هأ[ ياد 
0 مم ,(1995 ,لممتطاممظ يمنات) 
وعرباق] عع رياه 
2 .2 ,(2001 ملمدالسة دعباو 2) 
,(2007 ,عقل صق عمدتح71ا) ع««رمجياةى 
0 .2 
م2010 
,(2004 ,وعكطعة/0098) اذم ناطكم) 
3 .م 
(2002 بتاعومنآ معكط) ارءءاجاى أتمعبري 
1176 .م 
,(2005 ,طعععطجع500 دع ععاذ) مارمررى 
3 م 


01 م015 هآ ه12 
6 .م ,(2006 ,00110 12012) 
كع | اماع21 1210715 
5 م ,(1992 ,مولام ووقعمط) 
,(2001 متعناتتقط) عممعفة0 ع1 
1138م 
د 1 
1997 ,وغعاط لسدة0 ,1) 
,1999 بكألإ131 063:0 ,ك4 كه 2,3 
3 .م .,(2007 ات 2002 
(ومآا) 5رامم 1 
5 مم ,(2007 بقصنطءة1 قمقمق) 
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وعدومتك ومااعط دعل «جتاء لاود عو 
5 مم ,(2002 بتقتطااعع8 لامطقم) 
4 .م ,(1995 تعطعساط لاجد برعدعق 
0 1ع تمع 71215011 ,مدع 5 
,13 .م ,(1989 بطوعطاءعله5 دعععا0) 
126 
,(2003 ,رعقةتقكا تسمول]) مبمزد 
9.1621 
9 .م ,(2004 بقلامعقد0 مان ) مدتراى 
,(1985 ,مسمسعممآ علتد1) ,تلدمرى 
167,177,136 .م 
51011 
,(2006 بلأعطاء)1811 ومععدممن معطم 
له 
,(1993 متنقتضالم أبغ11606) عبن اوري 
17 .م 
510 
,13 .م« ,(2004 بعسببجوط عتعلممة ام ) 
838 ,107,111,220 
(ع[) جبمعايوه دعل ععده اد 
2 ,94 .م ,(1990 رعسدع<1 ممطاقمه0) 
ر(2001 ,أمععل] باععلسق) عتمدزى 
0 .م 
716 30 
,(1999 ,تق لفنسة :5115 غداع 111 .131) 
2.2 
4 مم ,(1963 ,أمطعة؟7 ولسرة) دءء51 
8 مم ,(1993 رععنره]1 متلاتطم) عملي 
علا أ هاتر3 م[اأرع ا مامد 
4 مم ,(1993 ,كتقموع1] منتقاخ) 
"متم 0ط 57101 
1 .2 ,(2003 ,وعموظ 155[ 0) 
(مل) 50/1121 
4 .م ,(1981 ,مصدك8ة اعقطء11) 
كلزمطباامر) ععهمد 
9 .م ,(2000 بلمه ساعد أسنلك) 
2 .م ,(1994 ,أده عل صد[) مءععم5 
عمال باهز أأعمرى 
9 .م ,(2006 با5ه10نام8 تعروه5) 
,(2002 ,ممع تاصع همهت 10حد2) «علامع 
8 .م 
: 2002 ,1 ,تنه ممدة) بمبرمعء وام 
7 ,60 .2 .(2007 ,3 : 2004 ,2 


1آ[]11ظ2 
91 .م ,(2003 ,عا 1 موا عمتعطمه) 
عع داعال مع :11 
4 ,م ,(1989 ببعطء/١‏ واعمدر1) 
إطو8 و مده هأ( عم1111 
3 .م ,(1987 الإملرتاة[ لممسصمعل) 
,(2006 بسدتالزت بمسع1) لماع 112 
04 .م 
2001 ,كتعع "1 ععانا1) 00 1112 
8 .م 
تعساء 7 عا ع انادرم 11 
9 مم ,(2002 ,نقذ بزع أأمع0) 
(1997 باللموعصةن) قعمةل0) 1م111 
6,8 53,60,63 .7 
,(1982 كأعة 1[ تإعمل؟59) :5م10 
9 .م 
|| ع| 16016 
,(991! راأعقصصوط مدلا معول) 
5 2.112 
16 لاك 11111115 85 | 3115 1 
2 مم ,(1 199 ,لاقعدمم) متدامق) 
اممصعم أع أن ع1 علاو ع 1011 
5 .م ,(1955 بعلمذذ كقاعندهن12) 
عبان أناعج الله 1 
0 .م ,(2004 بويع بزعلا بوممدلط) 
16ت الل 7641116 0[ عائا0 1 
21 .م ,(2006 ,مالومموع ععداة) 
(1995 .556165قآ مط0[) نورماى (10 
53 8 
,(1983 ,غنتتهةخآ لتقسع8) (مطل) ععمرآ1 
2 .م 
ر(2007 ,نإق8 أعقطء نا/[) كرعء:0 ]1ه 1 
9 .2 
(عرط) مناء011مكاتة11 
7 .م ,(2002 تعلمعاع.آ قأنامل) 
4 .م ,(1970 ,لإعووتصمق8ة انحة©) بأكه1 
(وم. ل ءأأدن:41716/21| 06 كع طامه[ن) كام:1 
3 .م ,(2004 ,مادكقطدماط مورزط) 
017 01لا كه 01111165 ل[ كأن 1 
,125 .م ,(19835 ,لاقعدعذ عدتام0)) 
3 ,132 
(وصآ) كع «ةاناهدا داه 1 
7 .م ,(1921 بعمما نالل 
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(عمآ) دهان وعل وم 1 
5 م ,(1989 بلعسناكئن؟! عتص8) 
زهط) معأددعل عل «رمنامات ع1 
لأ تسد لا -مممسع]ط عم امقدطع) 
9 مم .(2002 
ع6 عل عانات 1 
5 مم ,(1986 عتاظ لمدعمء8) 
77111112107 1 
984! ,1 ؛ متم صة© ومعتصةل) 
/1/105101 مقطتهمم1 : 1990 ,2 
7 ,200 .م ,(2003 ,3 
(2004 ,ئةأذن) ومتمظ) موإزرررمىم منرم 1 
2.5 
300 8610114 1277017071 
0 مم ,(1958 ,رصطد0) .آ لعدسل8) 
3710111 ام نونز عااره 111 
1 .و ,(2006 ,مسال ومكةل) 
6101105 11 ألا ©1771(زمنأ '| ١‏ «عجا«وظ 1116 
5 .م ,(2001 ,معمك اعو0ل) ذل 
,(1996 ,وامطعال! ععلنا/ة) عومء لم8 116 
8 .م 
عا مره لتواكعجم) 1716 
4 .م ,(2005 ركع ااععاعءك8! ملسمممرء]) 
00خ" 
.م ,(2006 رتاوم رمعة وعيةد1) 
0011لا أأنكا 1116 
,13,125 .م,(1997 ,معاون ععاءط) 
218 
7 مم0 1116 
3 .م ,(2006 ,ناعمعطع0ن5 دعبنا5) 
011 مط- ]17 116 
2 .م ,(1998 ,ومدعرظ معامع51) 
كل زوع ] أأوط 11 
9 .م ,(2002 ,تتلا هناه[) 
(2006 ,مقع دع طامعاك) برع م0 116 
2 م 
,(1963 ,لإع5م ا طموعدن[) ا تمندرو5 1116 
49 .م 
3[ : تعكهن !اال "#عررانا عكاهض1 1116 
(2003-2005 ,نز ةاجومععء:0 رعرعط) 
2725 
عكثاتما اه راع 1 
7 .م ,(1990 أمع5 وعال80) 


لانن 16ئاا © 1(قتت[قه 6ككء اقلاع [ 1116 
,(2006 ,نناتظ الثلا اع عععقطآ 5زاددا) 
3م 

معتره دقل أنابو 16ر6١‏ ءادلا 
,(2005 ملاع طمععوع نا متأحوط) 
6 197 .168 .152,156 .م 


كنل "امل 1» كأنا ,ولا 

,105 ,م ,(2005 منتهقع اتةط ك8 سلممظ) 

158 
(ىكمط) ددبي مواولا 

4 ,98 .م ,(1973 صعناظ لموسمعم8) 
عدا ظ دولا 

6 .م ,(2004 .كم 1و5 معطمع ا ة) 
(ما) ندرعلا 

7 .م.(1928 ,لسقكاوة زذ عماءع1/ا) 
11 :0 م1دع6/آ 

6 .م ,(2004 بمسصدلا8ة متسععم1/) 
لاا ]اك ) 16لهو ه18 كنادرف لا 

2 127 .م ,(1998! ,المحاسدل8 عندوه1) 
اأطشا أده ةدرملا 

أ .م ,(2000 ,اأعطمصد© متمد ال) 
0 ,م ,(2001 ,1وغاط) وعه10/آ 
(هط) 6 مطأه عجرن مزلا 

,(2003 مضع تسساعك3 أموع 1ط مدع1) 

7 م 
(مط) داوق ل 46 مزلا 

6 م .(1997 +01متاتناطا متستصحر8) 
(مة) عع "رثات وعل وزلاآ 

ده؟ اعجاعمع]]! تدتره1ط) 

0 ,14 .م ,(2006 بكاعتفصة عصدمط 
(مة) عااعجا )عه وإلآ 

,76 .م ,(1998 بتمواوع8 مترعطاه؟]) 

1116 
(مهط) عأعمةج ان امه وثالاآ 

7 .م ,(2004 هع اناعد ترك 
(صآ) مرانات 'ل دعت زم مزل[ 

4 .م ,(1989 ,معنسع حم" لسدئى 3 
(مط) دمعارن دعل وفدقر وزلا 

4 .م1998 ,دعممم عأع مم 
(هرة) 7167 هأ كارقك المناع رم الاب ع[ ]زوزلا 

0 .م .(991] ,ممقتمعمزع!] امعسهرا) 


(وصط) دع :]اعلا وكناه | زم 1 
5 .م ,(1909 ,اأمتعمدن) متتدل3) 
زعط) عتدمل8] عدة اكعام 1 
3 .م ,(1949 ,لععظ امعموة) 
1110111 
(2007 ,عع تعمل سعصمطع5 عنرة لم 
004 
ر(1994 ,لتمتقتطتتقآ علتتقلكت) أمطامئو1 
17 م 
,(1994 رجعدمواة و37[ 0)) 165 م1 
3 م 
عادال ام ناج مسامس 
9 .م ,(2006 ,قأكع0ت) اأعقطاء311) 
8 .م ,(1996 ,تصمظ ع0 صول) ع نئزمال 


لاه ه210 اتعتجاء «رنآ 

7 ,(1928 ,اعستساظ وأرس) 
أأءامد ,كاه 17 مجاه ك ,دلا 

7 مم ,(1993 ,165ل8 لمماكت 8) 
كع ]لمعا دقل عل مطعنسع :جل عادم| :دلا 

4 .م .(2004 ,أعدنعل عسعزط-ممع[) 
قلاعم 15نهئ 1110106 ارلا 

5 مم ,(1989 بامقطعه2 عنرقل) 
كك المع 1016 زلا 

3 .م ,(2003 ,عتتباع تنام[ أعبجوط) 
*7أى 06 71011177:6 جه تادهم ألا 

3 .م ,(1952 رممجمقكل دنا 
الات" نعل :ازا 

7 .م .(1995 ,هع اتناكنكا تسم 
المع عل ع «اوززه عرلا 

0 .م ,(1999 ,ممه لكممرعظ) 
امك :ترم] عومجم مارلا 

5 .م ,(1991 ,اممعنال لمدرون) 
6 117116 7716 

3 .م ,(2003 ,0ه5-ورامة5 س1) 
© أن © 1لانرعل 17116 

9 .م ,20020 ,أسرعظ علسواع) 
...716 65 غ1 6/اق 5أ0] 16لا 

,(2004 مهمد لنعه01 وزلآه] معمد]ي3) 

221 .م 
ك0 موك ارام[ 16ثلآ 

7 , (2006 بعلا نامة) 


23148 


ثبت بالأفسلام المذكورة 


(مآ) عدا هأ 5نهل ععدنزم/! 

4 .م ,(1902 ,وغنافل8 جععرمء0) 
(عط) علترة نتمم ا عع منرملا 

3 ,نر ,(2006 رسقتتع 1ل كنات غزع10) 


,(1987 بعوماذ عحتا0) إعءرا5 الهلا 
2 .2 
رملا ع[ مومع" ءإلآ 
7 .م ,(2007 رع امطمععة لا مأسحق) 
5/0 3106 ادعلا 
,قلأططه!1 عددمعع [ )ء عوأ/لا أرع100) 
5 .م ,(1961 
عام دععمعط 16ا بعرلا 
8 .م ,(2007 ,عم] علاوة) 
,(1988 بوأمطء ذآ! ععلناة) 01 عونملا 
1.1270 


0 .م ,(1998 بمقمركو8 06ك1) و16 
2137 


,(2000 رمنامائع2 أعضسة) أعصلم رولا 
7.0103 


016 06 286:0 
8 113 .م ,(1933 ,معألا مدعل) 
عأء ةا “لع بنك 001717011 ثانا ,200116 
عممتائط2 )ع عملزه0 كماع 120) 
489 .م ,(2006 ,ممعسصة8 


|| + [2 
ملا صفق[ 22412رهن) مملسمد الهم) 
5 .م ,(2003 
(صآ) وبباعنا! دعل معرء ]الا 
3 .م ,(2000 ,رمعلعمعطءة ععطيم8) 
(دما) ءالاءاء | عل تردء الآ 
3 .م,(1960 ,تعاعمه 0 دع 0111) 
5 الل كع | أع |لا0 ١‏ ,كأمعاته:1 باسامع تالا 
4 ,م ,(1974 بأعسدة علنة0) 
لا | !7 انه دمع تبملاع6 دعل وعنعاوا/ا 
رأنا0غ]ت10/] ععدآا-ممع ) 676 مادء1 
4 .م ,(2003 
(ما) «ماوالا 
5 .م ,(2006 ,كقوعة! معذاعمم1) 
01١1‏ 1/6 
,50 .م ,(1962 ,بلقة600 عناآ-مةع[) 
138 
(عا) علأواع اط عل جنءاملا 
8 .م ,(1948 بدعزة عنآ م10رمنا1؟) 
(عآ) دمقاع«تروطمد عل “ربرء املا 
8 .و ,(1988 بالأعطاع لاط مامعتسدلة) 
,54 .م ,(1997 ,مه ]لا ضاه0) معم/ا/ء راملا 
109 
«عإرره '] ع0 أبروط نات 6ع020/[ 
7 مم ,(1978 ,ملتست أعمطاءاكة) 
(غ[) الماك اما به عهورم/! 
بامتطنالآ واأعنهودهصطا اع معوه20) 
9 .م ,(2001 
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ا مؤلمُان فى سطور 


فيلسوف- عالم اجتماعي. له مؤلفات عديدة حول تحولات العالم المعاصر 
الاجتماعية والثقافية؛ لاسيما في مجال الفردانية» الموضة» الرفاهية. من مؤلفاته: 
السعادة المفارقة. دراسة حول مجتمع الاستهلاك الفائق . الصادر عام كدوكآل عن 
دار نشر جاليمار. 


جان سيرو 
أسئاذ جامعي. له مؤلفات عديدة في الأدب والمسرح؛ من أهمها: بين قرئين. 
عشرون عاما من السينما المعاصرة الصادر عام 2٠5٠١"‏ عن دار نشر 


لامارتينيير. 
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المترجمة فى سطور 


ل اوية صادق 

فنانة تشكيلية» ومترجمة عن الإنجليزية والفرنسية»؛ وصحفية بوكالة أنباء 
الشرق الأوسط. من أهم ترجماتها: العمارة والفلسفة؛ حوار بين جان نوفيل وجان 
بودربارء الفن المعاصر» تأليف كاترين مييهء ماجريت» تأليف برنار نويل وقصيدة 


النث من بودلير حتى الوقت الراهن؛ تأليف سوزان برنار. 
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الإشراف الفنى: حمسن كاملل 


إن عصرنا هو عصر تكاثر الشاشات . بدأت المغامرة منذ أكثر من قرن مع 
اا الا ا ال لل 6 0 ا 
الشاشة الشاملة. من التليفزيون أ الفيديو. من الحاسب الآلي الصغير 
ل لف © والكلت كلك رن الب ار 006 21017 
عن هذه الثقافة الجديدة الخاصة بالشاشات؟ والأطروحة التي نطورها هنا 
تساول ال 1ك ا لال ا لت 
الكلية أكبر التحولات المعرفية في السينماء فلم تشهد الشاشة تحولا في 
ل الل ا ال ا ل ا ا 0 
الت ال 0 ا كليم 
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